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الفصل السا 
ج 
المضمون 

[ - تقسسو الساعو 

كان ألكسندر هيركولاتو (1877-1810 1300اناء5ع11 41632056 )» الذى يعتير 
الروانة التاريخبة الشهدرة «أوبريكو 8101110 »ء التي عرص فبيها سقوط الدولة 
القوطلي -01 القع الاي فما ا أن يشرع 0 000 
حديته فى «المقدمة» مياشرة إلى القارى ليروى 3 قصة نة الكتاب ا سيل إليه 
وطنيعته الحقيقية. وهناك نحد هذه الجملة: «لقد نشأ هذا الكتاب عن فكرة العزوية 
الدينية وعن تبعاتها وعن الآثار القليلة, التي وجدتها في الماثور ات الرهيانية». . ونحن 
نفهم لماذا 0 المؤلف هذه الجملة. إنه يريد بها أن يسهل على القارئ فهم الرواية, 
كل تمزه والفكرة لمت سباكثة ثاينة: وانما هي مقلقة مربدة. فقد أفعمت المؤلف, 
كما ذكر ذلك فى المقدمة؛ بتوترها منذ أيام شبابه. وهي مشكلة بالنسبة إليه. 
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ومفهوم الفكرة؛ الذي يرشدنا أديب إليه. قد يكون مفهوما تركيبيا من أقوى 
الأنواع. والفكرة ما هي إلا تركيب المضمون الفكرىء فالمادة والقصة والحافز -هذه 
كلها تابعة لها ومجرد أجزاء بالمقارنة إليها. على أنه من واحبنا قبل أن نقدم على 
عرض هذا المفهوم بشيء من التفصيلء الذي تشير إليه المفاهيم التركيبية للمضمون 
بصفتها مستنده الحفيقي. أن نورد أمثلة أخرى يتحدث فيها المؤلفون عن الفكرة 
التي يقوم عليها عملهم الفني. 
بعد صدور «مدام بوفاري» لفلويير» أقامت «الوزارة العمومية» دعوى على المؤلق 
والناشر. ويلغت كلمة المدعى الملكي القمة في قوله: «إن العمل ليس أخلاقيا أساسا 
"1220101 كلم أ5ع'م 100 لل عالاناء0 1" ؛ 1 في قوله: «وأصر على أن رواية مدام 
بوفاري» من وجهة النظر الفلسفية. ليست أخلاقية عل 28ج0: ع عناق 501011625 6ل 
لمم اع "2 ,عنالأتامص11050ام عنام عل امتهم نل تع دكألامء ,لإرن تاه عمد 1/120 
.“20121 
لقد نظر إلى القضية هنا نظرة تركيبية أيضاء فالأمر يتعلق بالكتاب كله, إذ 
يتصل بالجانب القكرى؛ والجانب الفكرى يؤخذ من وجهة النظر الفلسفية. على أن 
المسألة قيما ببدى لا تخص إدراك «فكرة» بالمعنى الذى أراده الكسندر هيركولاتى 
أي بمعنى المشكل. فالأمر يتصل بحل المشكلء يتصل بوجهة النظر التي وضع 
الكتاب على أساسها والتي تنفذ إلى أعماق القارئ. وإذا كان المؤلف أو أية 
شخصية أخرى لا تددن البطلة فى داخل الرواية» فإن المدعى العام يرى في ذلك 


دعوة غدر مباشرة إلى «الخدانة الزوجية», وهي الفكرة غدر الأخلاقية بالنسية إليه. 

أما محامى الدفاع فقد أراد على العكس من ذلك أن بيرهن على أن تقسير المؤلف 
كما أخبره بذلك بصورة واضحة؛ كان صائيا: 

مرغ زجرعم ذا وتنامعل ,عملاذا ره عل ع6ذمعم 13 عنان كناملا أمذاعل عدمعتكته 1ل 

5 0010710 ... عوناءاع ذاءء بعاوعهم عنجمعم عمنا أو رعلغ لمعل دلا ذ'ناوكداز عمع ١‏ 

دلة مهن دازعء<ء'! :12015 265 201] عرزنلةع) 7عءالما نال كناع مره ! 21م نازع 

- «إنه يؤكد أمامنا أن فكرة كتابه» من الصفحة الأولى إلى الأخيرة. هي فكرة 

أخلاقية دينية ... يمكن أن تترجم بهذه الكلمات حض على الفضيلة باستفظاع 
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الرذيلة» وصدقت المحكمة ذلك "2020121 62012217221 أناط 00" - «ميغرض أخلاقى 
انال اعت ندل جع]1 ن5ممعء'0 عنالا وك أمع01312273لمم ناك 3 للاعانات'! عنان 
ازول مه اعناوءا عضصدل نءتاتد بج ع6تعممممم2 ممه ممتأدعنالت عمنكل ارء )ا لناكئثم 
61501 ,21211116] | كتاممطه د از بع6ل1 عااعه )0د اناككنامم ,عتال اك ,عالاالا 
0101 50166 عرنا أء لومت نا كل اممستمكة بمقحرمء هك عل لدماعم لم 
5 :110065 6050110171 نل عل عدناتنناء !273 ,1316 كدم 11م" عللء واأعناودء1! 
وغ عل 15مء0 وع؟ لروطن'0 أمدتاطته ,ءّمءع 12م )نسج'! أرمد ع1 عااعن20! 
عع كو 5116 1210010152101 ,عكناممة'0 عرزممع0 55 3 ع]الاكرء 1112110112111 
ع1 701 امعدمء لطمةذتتد المدككتم؟؟ أء ,عمالر دلاء عرخالنلد'! ومكتهدمد 52 كصدل 
5ناام نآ ممن 0م06 ذا عل 5ترعوء0 كع1 كناها عدم 6ككدم عزوثان عغ18م2 ,ءل161ناك 


"... 01ل نات 'ناوكنالز علمءعكعل عماة اء عان أمتلامء 


- «أن المؤلف أراد عرض الأخطارء التي دنجم عن التربية السيئة في الوسط. 
الذى يجب على الإنسان أن يعيش قبه. وقد أظهرء وهى يواصل طرح هذه الفكرة. 
المرأة. وهي الشخصية الرئيسية في الرواية, أثناء طموحها إلى عالم ومجتمع لم 
تخلق لهماء وهى شقية بظروف الحماة. التى هياها لها القدرء ناسية أولادها 
وواجباتها بصفتها أماء ومخلة ثانية بواجباتها بصفتها زوجة؛ مدخلة إلى بيتها على 
التتابع البغاء والهلاك. منهية حياتها على صورة تعسة بالانتحارء بعد أن مرت بكل 
درجات المهانة البالغة وانحطت إلى حد السرقة ...» 

لدينا هناء كما نرىء رأيان قطريان في تفسير الرواية يختلف أحداهما عن 
الآخر. ونرى كذلك أن لهذا الاختلاف علاقة باختلاف آخر: لقد قرا المدعى العام 
الكتاب على أنه خيانة زوجية, فقبلت المحكمة ذلك, في حين أنها من وجهة نظر 
المؤلف قصة إنسان, وقع في نزاع مع محيطه بناء على صبوات معينة وعلى تربية 

فاذا نحن وصفنا هذه العلاقة المادية بأنها إلى حد ما فكرة أو مشكلة, وهذا 
يعني بالمعنى الذي أراده ألكسندر هيركولانى فإن فكرة «مدام بوفاري» تماثل على 
نحو جلي فكرة «هاينريش الأخضر» لغوتفريد كيار كما أوضحها المؤلف نفسه. فقد 
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جات خنها في رسائله أكثر من مرة, الا أنه لم يستعمل بطبيعة الحال كلمة «فكرة», 
دب سصعسم كلمة «مغزى» أو «هدف», وهأ نحن نورد هذه الفقرة: «كان لى هدف 
مضاعف, فقد أردت أن أظهر مدى قلة الضماناتء؛ التى تقدمها دولة ما نهنا كانت 
فستكيق؟ عدر مثل دولة تسوريخ, لتريية الفرد تربية متينة هذا من جهة؛ وأردت من 
جهة أخرى أن أسجل مسار العملية النفسية فى طبيعة بعيدة الفور. تساير التدين 
العاطفي العقلي المتصل بالعقيدة الكلية وقعاتن .هن الضعفء على استنارتهاء في 
هذا العالم الراهن» ومن المظاهر الحتمية, التي تنخذفا بناء غلى مغيار تلقائي وهمي 
ناجم عن ذلك التدين الغريب» فتضمحل بسبيه». وإلى جانب هذه الفكرة ارهد 
للموضوع يضع كيلرء مثل فلوبير تماماء فكرة أخرىء تتمثل في حل المشكلء في 
المغزى والهدف الخلقي. وهى لا يفعل ذلك بمناسبة محاكمة: وإنما في رسالته. التي 
يعرض فيها عمله الفني على أحد الناشرين: «مغزى روايتي هو أن ذلك الشخصء» 
الذى يعجز عن النجاح فى حفظ توازن العلاقة بين شخصه ويين أسرته. يعجز كذلك 
عن أخذ مرتبة فعالة مشرفة في الحياة الحكومية». وقد أكد كلير في الرسالة نفسها 
أن الرواية ليست «نتيجة لقاعدة نظرية مغرضة بحتة». ليست «مجرد كتاب مغرض 
ممل». لأن مصدرها تجاربه الخاصة. والفكرة (بصفتها وحدة معنوية تتصل 
بالمضمون الموضوعي ويصفتها موعظة على حد سواء) لم يتم الوعي بها إلا في 
مرخلة مثئخرة. ويذلك يظهر لنا نوع آخر من عملية الخلق يختلف عما ذكره الكسندر 
هيركولانو من أنه انطلق من هذا المشكل. وهكذا يتضح كذلك أن كيلر كانت له 
2 الكتاب. حتى إنه أعرب هو نفسه في مناسبات أخرى عن 
5 الفكرة المعنوية وقوتها الشكلية. ويناء على هذا فقط يمكننا أن نفهم 
اذا غير كيلر النهاية عندما أعاد كتابة الرواية. فالهلاك لا يصل البطل في النسخة 
الثانية, وإنما يعيش حياة هادئة متأملة. ولم يكن هذاء كما هو عليه الآمر في 
ا وءه11» لاسن وأعمال آخرئ: انخرافا في العمل مزاعاة للجمهور . 
«والنهاية اللطيفة» دون النيل من جدية المغزى 
النهاية الجديدة تصدعا: فالفكرة تتطلب 


«بأهداف ثانوبة 


ارتيابه في وحد 


مووي 
فقد كان كيلر على يقين من أنه قد بلغ 
الأصلي. «هناك من النقاد طبعا من اعتبر 
الهلاك. ومما زاد في الملين بلة إن قراء آخرين لم يشعروا إطلاقا بأن هلاك البطل 
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- الأولى كان مقنعا. ومن هنا نرى مدى دلالة فهم الفكرة وتوفرها بصورة 
مطلقة بالنسبة إلى العمل الفني وبالنسبة إلى النقد أيضا. 

ونقدم فيما يلي. كشهادة أخرى للشعراء حول ظاهرة الفكرة, الكلمات الشهدرة, 
التي قالها غوته لايكرمان عام 1527: «دها أنت تأتي وتسمالنى أية فكرة أردت 
تجسيدها في كتابي «فاست؟» -كما لى أنني أعرف ذلك أنا نفسي وأعرب عنه؛ - 
من السماء عبر العالم إلى الجحيم. - قد يكون هذا شيئًا ما عند الضرورة. على أنه 
ليس فكرة. وإنما هو مجرى الحدث. ثم إن هناك شيطانا يخسر الرهان وإنسانا 
يطمح دوما الى الأفضل. يجب انقاذه من ضلالات عويصة. قد تكون هذه فكرة 
مؤبرة حقاء تفسر بعض الأشياءء ولكنها ليست فكرة يقوم عليها الكلء والمشهد 
المفرد بشكل خاص. لقد كان في الواقع من الممكن أن يصبح ذلك شيئا جميلا لو 
أننى كانت لى حياة غنية موفورة الثراء متنوعة إلى حد كبير كتلك الحياة التي 
صورتها فى فاوستء أحببت تنظيمها في خيط رفيع تجسده فكرة واحدة 
متواصلة». ١‏ 

ويضيف غوته إلى ذلك شهادة مهمة تخص طريقة الخلق عنده: «وعلى العموم 
ليس من طبيعتي بصفتي شاعرا أن أسعى إلى تجسيد شيء مجردء فأنا أتلقى من 
داخلى انطباعات. وهي انطباعات ذات طبيعة حسية ممتلئة بالحياة. متنوعة كل 
التنوع ومختلفة اختلافا كبيرا كما تقدمها لي مخيلتي النشيطة. ولم يكن لي بوصفي 
شاعرا أن أفعل شيئا آخر غير تصوير مثل هذه الانطباعات والآراء من الناحية 
الفنية وصياغتها صياغة تامة وعرضها على الناس بصورة حية بحيث يتلقون نفس 
الانطباعات عندما يسمعون ما كتبت أو يقرؤنه ... كلما كان الإبداع الشعري أبعد 
ما يكون عن المقارنة وأكثر غموضا بالنسبة إلى العقل؛ كان ذلك أفضل ...». 

لقد اعترف غوته مرة واحدة فقط أنه اتيع فكرة معينة وهو بؤلف «الأنساب 
المختارة». وكثيرا ما قارن طريقته هى بطريقة شيلر «الذي كثيرا ما كان ينطلق من 
الفكرة». ومن الواضح جدا أن لفوته في مثل هذه الملاحظات حكما قيميا على 
الدوام. فالأعمال. التي تقوم على فكرة مركزية مفهومة حقاء أقل ريبة عنده من 
الناحية الشعرية من الأعمال «غير القابلة للقياس». على أن الملاحظة الأكثر صوابا 
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بالنسبة إلى موضوعنا الحالي هي أن فاوست ليس له وسط فكرى يدركه العقل؛ ليس 
له فكرة» يتسم تنظيم كل شيء على أساسها . 

هناك بطبيعة الحال تصريحات أخرى لغوته. لا تلفي تماما وجود الفكرة في عمله 
الفني, وقد عثر العديد من المفسرينء بناء على إشارة من هذا النوعء: على الفكرة 


فى قول الملائكة: 
لت1 © نللن هفل اذا 01011 
ورت 136 ززرن؟ ال عاتن 'رنر] 
061 زازع لجلءجات"راة “عتتاتورا *نه/لا 
رسن نع *ززبنا دل درق دلج0]آ 
نحا العضو النديل 


قي عالم الأرواح من الشى: 


نستطيع نحن ند خلدصه. 


نوع فعنا عذل تصطز مه أقط 0دنا 

3 أنء] تتعطه دملا 
عواء5 عونتاء؟ عتل تانطأ أعمععء 8 
!ا معطت إاجعط غلا 


وحتى إذا كان الحب 


من فوق قد شارك فيه 
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تلقاة الزمرة السعددة 
بالترحاب القلبى. 


إنها تنتمي إلى المركز الفكري. وقد فهم «الإنسان الفاوستي» على أنه فكرة, 
وجدت لها دلالة, ساعد عليها شبينغلر (1!936-1880 'اداع511) خارج العمل الفنى 
وفى معنى غير أدبي تماما. ومن جهة أخرى ينفى ف. بوم 13011111 مؤلف كتاب 
«فاوست -اللافاوست 8]117]]15]15312 1ل-1*1151)) وجول أي ارتياط لهذه الفكرة 
بالعمل الفني؛ وعلى هذا فإن صراع الآراء حول المغزى الأخير لفاوست سيبقى حيا 
مفتوحا مثلما هو الأمر في المفزى الأخير بالنسبة إلى هاملت والملك لير والدون 
كيخوته, وملاحم العصور الوسطىء ودعض الأشعار الرمزية. وهذا لمجرد ذكر بعض 
الأمئلة: التى لا تشغل فكر «الخبراء» وحدهم في توتر دائم. 

لقد أرتنا شهادات الكتاب المذكورة أن المفهوم التركيبى «للفكرة» مسستفمل قل 
الدراسة الأدبية دون قبد. فهناك بعد أسئلة ملحة تتطلب الجواب؛ منها: أتوجد فكرة 
في كل أدب؟ وماذا يفهم من الفكرة على الإطلاق؟ ظ 

هناك رأيان مختلفان اتضحا لنا فيما سبق؛ وجدنا الرأي الأول عند ألكساندر 
هيركولانى وفى كل عمل -باستثناء فاوست- مذكور. وقد دلت «الفكرة» هنا على 
الومية. اكعذؤية اللغالة الشاهري: -الذى- وضدي قي لات بتساؤل : مشظزينا!. قفي 
«أويريكو» يجب2» حسب وجهة نظر المؤلف,؛ أن يدرك العالم كله من منظور العزوية؛ 
وفى «مداح بوفاري» يجب أن يفهم كل شيء في علاقته بمشكلة العلاقة غير المتكافئة 
لإنسان تم تكوينه وتربيته بطريقة نمطية مغايرة. وقد قدم كيلر فكرة ممائلة بالنسبة 
إلى «هايتريش الأخضرء. 

وقد وردت الفكرة فضلا عن ذلك بمعنى ثان؛ وهى أن على القارئ أن يتخذ الخلق 
يمثابة جواب على المشكلة؛ فالفكرة هنا فرضية خلقية سهلة الإدراك»: من المفروض 


أن فاثر في القارى. 
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ْ خف منذ اللحظة الاولى أن هناك اتصالا بطريقة من طرق التفكيرء كانت لها 
00 ألقة حتى القرن الثامن عشر. وكان على كل أدب أن يؤدي وظيفته على 
0 سهاء إل كانت كتب فن الشعر لا تزال في القرن الثامن عشر أبدب وغوتشيد) 
تتطلب أن تنطلق العملية الشعرية من جملة خلقية مجردة, يجب على الشاعر بعدئْد 
أن يجد لها المادة المناسبة ويصوغها بناء على معابير الفن الشعري. والظاهر أن 
مثلي فلوبير وكيلر يؤكدان أن التاليف. كيفما كانت طريقة الى . يمكق أ متم 
على أية حال تحت سيطرة الفكرة المحددة ويتمكن فيها من القوة المغناطيسية, التي 
تجعل من الأجزاء كلها وحدة. ١‏ 

وهنا أيضا نجد شكوكا تعرب عن نفسهاء فقد نفى كيلر صراحة أن يكون قد 
أدرك الفكرة في البداية. وقد بعترف من عرف روايته أن الإنسان يستطيع أن يقرأ 
داخليا أو خارجديا فكرة: سو أمورك وأوضاعك. ولكته لن يعترف أبدا بأن هذه 
الفكرة هي الوسط المنظم والمشكل للعمل القني. كما هو الأمر مثلا في رواية 
ريتشردسون, التي يتوقف فيها المعنى والشخصية على قضيلة معينة. وكذلك 
سيعرف كل من دقرا «دمدام بوفارى» على حين غرة أن الكتاب من السطر الأول 
والأخير إنما هو تخوبف من الإثم «وحض على الفضيلة نتااء/ 13 3 221]26101© » وقد 
حدد الغرض من الدفاع أمام المحكمة بوضوح كلمات المؤلف بهذا الصدد. أما عن 
نشأة الرواية فمن المعروف أن فلوبير لم يحدد لها فكرة خلقية في البداية, ثم بحث 
عن مادة لهاء وإنما استمد الادحاءة الأولى من كلمة نشرت في جريدة من الجرائد. 
(إلا أن ذلك لا ينفي بطبيعة الحال أنها وجدت تربة مناسية تخللتها الأقكارء ومن ثم 
أس. ب من الممكن | *صابها) 

وليس ثمة من حاجة لمناقشة ما إذا كان الشعراء قد انطلقوا في العصورء التي 
مجدوا فيها المنفعة والمتعة عروعءاءل © ع200655مء على الدوام من فكرة خلقية أو 
اتخذوا على الأقل مغزى خلقيا مفهوما باعتباره وسطا منظما. إن المثل الذي 
ضريناه من شكسبير يكفي لنفي ذلك. 

ومع هذا فعلى مفسر العمل الفني أن بحسب حساب مثل هذه الاحتمالات وأن 
بسائل العمل الفني عن ذلك. وبرينا تاريخ الأدب أيضا أن أسئلة من هذا النوع لم 
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تكن بالنسبة للمراحل المتأخرة من القرن الثامن عشر مما يستغنى عنه. فهناك 
اعمال . خنيىة استعملت الفكرة بمعنى المشكلة, بمعنى الوحدة المعنوية لإطار 
موضوعيء ويمعنى اختيار مشكل قائم حاضراء يعطى من خلال العمل الفني حلا 
واضحاء يتخذه القارئ بمثابة موعظة ودعوة: بهدف تغيير موقف الحاضر العويمن. 
وهذا النوع من الأدب يطلق عليه أسم الأرن الهادف. 
لقد تحدث تاريخ الأدب عن أعمال, تمت فيها الدعوة إلى تحرير المرأة» وانتقدت 
فيها الأوضاع الاجتماعية والحكومية والدينية» وكان الغرض من ذلك تغيير الأوضاع 
القائمة. وهناك كذلك أشعار ما هى إلا إعلانات كتبت شعرا. ومن مميزات هذه 
الأدبية أنها تشيخ بسرعة. ذلك أن مفهوم الأدب الهادف مرتبط إرتباطا مباشرا 
بالمواقف المعقدة الراهنة. من المؤكد أنه ليس من السهل دائما إقامة حد فاصلء إلا 
أن الموعظة الأخلاقية بواسطة «رواية نمطية». وعن طريق قصة لا تعد من الأدب 
الهادف. 
ومن مهمات البحث أن يفحص بدقة الأوضاع, التي وصلت إليها الأمور حاليا. 
وسيكون من الصعب فى أغلب الأحيان تصنيف عمل كامل من أول وهلة, فبعض 
الأطباق. تؤثر. قن الدداية بصفتها أدبا هادفاء ومن الجائز أن يكون المؤلف قد قصد 
ذلك أيضاء ثم يتضح مع تقدم الزمن أنه من الممكن قراعتها بشكل آخر. وتعبر 
«رحلات أوليفر» لسويفت (1745-1667 50116) مثلا شهيرا على ذلك. ومما يعد 
خارج الأدب الهادف روينصونء ودون كيخوته. وهما مثلان واضحان على 
الانزياحات القوية فيما يتصل بتفسير المضمون المعنوي أى الفكرة. إلا أن الأمر 
يختلف بالنسبة إلى روايات زولاء التي تبدى أكثر إغراقا في الغرضية. بل في 
«الأخلاقية» مما كان منتظرا من نظرية المؤلف. 
بشكل الأرس الهادف الحقيقي منطقة على هامش الأدب» ويبدى جوهره فيه 
غائما. فحيثما تستعمل الصورة الموحية للغة لمجرد إبراز الأفكار. وحيثما تقتصر 
مهمتها الفعلية على نقل مفهوم ما إلى الواقع؛ يقف مثل هذا «الخطاب» على مستوى 
واحد مع الوسسائل الأخرى المتصلة بالمناقشات الفكرية. ويما أن موضوعه كله يصاغ 
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على أساس الفكرة الواضحة, 
هو «غير قابل للقيا 


را 


» بمعنى تركيبه بصورة منطقية تماماء فإنه يفقد كل ما 
مجرد عمل تركيبي مساعد لبلورة الفكرة (١‏ ا 
العلاقة المتدارلة, كرا 75 ة التي هي مستقلة عنه تماما. ويذلك تنتفي 

225050 نم ينتفي في النهاية التماثل بين الشكل والمضمون, الذي تتضمنه 
طبيعة الفنون كلها ؛ وسنعود إلى الحد 2 ٠‏ ا . 3 م ١‏ ه. 
ل ٍ. يث عنه فيما بعد. فإلى أي حد ينتمي عمل فني 
إلى هذ الأدب الهادف, وإلى أي حد يكمن فيه مثل هذا الهدفء, ثم إلى أي حد 
ساهم في عملية التشكيل؛ كل هذا سنتناوله فى بحوث مفردة. 

إن الشيء الأهم بالنسبة إلى الدراسة الأدبية هى المفهوم الآخر من الفكرة 
بصفتها وحدة معنوية مقلقة لعالم شعري. وقد ذكرنا فيما سيق أن غوته نفسه كان 
قد رفض وحود الفكرة بالنسية ل كتابه فاوسبت وأن هناك الى حجانب فاوست 
ومع ذلك بشفر كل قارئ أو مشاهد بانجذاب مستمر تحى القيام بهذه التجرية. ذلك 
أن العمل فد بتكشف فى النهاية دائما عن وحدة: وبشعر الفكر بمصورة مسدمرة أنه 
مطالب بالعثور على الوسط الفكري للعمل الفني؛ الذي تنيجس منه حياته. 


2 - اقتراحات ديلسي 

قبل جيلين وقع في هذا الموضع يالذات تحول في الدراسة الأديية وفي تاريخ 
الآدب, نجم عن مسار تحرير العلوم الإنسانية من قيود مناهج العلوم الطبيعية. 
فحين اهتمت العلوم الانسانية بخصوصياتهاء طالعتنا ظواهر مثل الروح, والفردية؛ 
والتارية: والثقافة, والشكلء والمعنى» والإدراك وغير ذلك من الأسئلة» التي كانت 
تبلل أجوية جديدة. وإذا كانت الدراسة الوضعية للأدب قد اكتفت في القرن 
التاستع عشر بالانشغال بالمسائل الفلسفية والظواهر التحليلية وسعت إلى التقدم 
فوق أرضية صلبة تماماء مما جعلها تتخلى قصدا عن دراسة مسائل العمل الفني 
اإتملة بما وراء الطبيعة؛ فقد بدا أن ذلك كان منافيا لجوهر العلوم الإنسانية 
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وإمكانياتها الخاصة وما كان يجوز الاقتصار عليه دونها. وكان الفيلسوف ديلثي هو 
الذى حاول قبل كل شيء. كما فعل حين وضع الأسس الإنسانية لعلم النفس» أن 
1-7 المقومات النظرية الإنسانية لدراسة الأدب. ولقد كان غياب نظام نهائي ثابت 
بالذات» وكذلك التطور المتواصل للأفكار الذاتية. قد جعلا مثة وانحذا: هن : اكبق 


الرواد. 

كان الأدب بالنسبة إلى ديلثي تفسيرا للحياة؛ فالأمر د 
المعنوي للأعمال الفنية. واذا كان قد توفر على حس فني رقيق» اتضح خاصة في 
لتحربة والشعر ]1 وزل لدت عتصطعاءظ 25دآ - 
النظرة الأحادية, فإننا نحس مع ذلك عنده وعند 
واهمال الخصائتص 


تعلة عنده ب لملضمون 


الجزء. الذي يتضمن مقالات «ا 
قد حال بينه ويين الوقوع في 
تلاميذه اليل إلى عزل المضمون المعنوي في الأعمال الفنية 
الجوهرية الأخرى للأدب. كان تماسك العمل الفني ووحدته قد ضاعا عن حدز النظر 
يسبب ذلكء وزاد من حدة هذا الأمر ما وضعه ديلني للأدب من أهداف ذات طبيعة 
ملحة. 

دكل أعمالى ما هى إلا أجزاء من اعتراف كبير» - هذه الكلمة لغوته. وهي كديرا 
ما كوا [هاترت النء إدد كبر بالدراسة الإنسانية مما أضرت كلمة بوفون» التي 
سارت في نفس الاتجاهء بالدراسة الأسلوبية: «الأسلوب هو الرجل نفسه عالاا5 ©.! 
علرة م عتسمتمعط 1 )وع'»» - ظهرت وكأنها تعطينا الحق في اعتبار العمل الفني 
قطعة؛ والنظر إليه على أنه جزءء وأن لا نبحث عن مفهوم الوحدة التركيبية إلا في 
شخصية الشاعر. والشخصية تعني في مثل هذا المقام: رأي الشاعر. وقد رأى 
ديلتي إلى جانب ذلك وحدة أخرى في روح العصر. ولا يمكننا أن نتحدث هنا عن 
المنهج الذي اقترحه ديلثي وكان ذا أهمية كبيرة بالنسبة لتاريخ الأدب. ويجب علينا 
أن نكتفي كذلك دبعض التلميحات بالنسبة إلى تاريخ المشكلة, الذي وضع منهجه 
رودولف أونغر 7:©ع028) ,ذل هطاء14 على وجه أكثر عمقا وشمولا. فأونغر 
بريد أن يسأل الشعرء الذي يعني عنده أيضا تفسير الحياة. عن مساهمته في 
«المشاكل». في ومسائل الوجود المصيرية وألغازه الأبدية الكبيرة», التي كو 
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تفسيرها «نواة مضمون كل عمل شعري». ومنها مشاكل القدرء والحب؛ والموت, 
وهناك إلى جانب هذه المشاكل المنتمية إلى ما وراء الطبيعة مجموعة ثانية تتكون من 
المشاكل الاجتماعية التاريخية مثل الثقافة, والأسرة: والدولة, والمجتمع»؛ والتربية, 
والمهنة, والتكوين وغير ذلك (ويجب أن نذكر هنا كاسم ثالث إميل إرماتينغر 
(1953-1873 111861) م8 18:111)ء الذى حاول أن يجدد ظاهرة الشكل من الناحية 
النظرية - ينظر خاصة كتايه العمل الفني الادبي لانت نات دنا >1 111111511 05[ - 
وأكد على طبيعة «الفكرة» بصفتها مصطلحا أدبياء ولكنه جعل من الفكرة والنظرة. 
بالنسبة إلى أي تفسير للعمل الفني. مركزاء ودرسها دراسة خاصة به على نحو 
أكثر منطقية من غيره من الباحثين. . 

من المفيد أن ندرسء ولهذه الدراسة ما يبررها ولا شكء. مغزى عمل أدبي ما 
قصد الرجوع به إلى الجوانب السامية في مذهب الشاعر وروح العصر وتفسير 
اشكالية الحياة ومواصلة ذلك. إن العروض الرائعة, التي نشأت اتباعا لمثل هذه 
المجهودات. قد جعلت للتاريخ الأدبي مكان الصدارة بين جميع فروع الدراسات 
الانسانية الأخرى. 

ويبقى الآن السؤال الكبير المتعلق بما إذا كانت هذه المناهج تستطيع أن تنصف 
جوهر الشعر. لقد اعترف أونغر بأن عليها أن تضم إليها أشياء أخرى مثل 
«الأسلوبية الجمالية» بصفتها متممة لها. فالمناهج» التي تضع نصب عيونها 
المضمون المعنوى لا تهتم كثيرا بالأسلوب اللغوي والنغم والإيقاع وما إلى ذلك. ومن 
الواضح أن م المناهج تميل إلى اختيار خاص لواد العمل: الشعر الغنائي 
الطرى, والأغنية, والملاهي: والأدب الهزلي إطلاقاء بالنسبة إليها أقل ثمرا من الشعر 
الفكري والمسرحيات المعقدة والروايات. 

عندما نحاول بصورة عملية فهم مضمون عمل مفردء يمكننا أن نجد العون من 
عدة ‏ جوانب. وقد رأينا فيما سبق أن الشعراء أنفسهم يتحدثون في رسائلهم 
ومسامراتهم ويومياتهم أيضا عن أعمالهم بما فيه الكفاية. ويمكئنا أن تهتدر 
ملنارشية الكسندر هيركولانى في توضيح الفكرة السائدة للجمهور في المقدمة أو في 
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بداية العمل نموذجا دراسيا بالنسبة إلى الأدب القصصي.ء الذي يتميز به القرن 
التاسع عشر البرجوازي. إلا أن هذا الإجراء يمكن أن يتخذ بالنسية إلى عصور 
أخرى أيضاء ويكفي هنا أن نشير إلى ملاحم العصور الوسطى. ومن الجائز أن 
تكون مقدمات المسرحية وخواتمها واستهلالاتها في خدمة الأهداف المرحجوة من مثل 
هذه المناقشات المحددة. 

وإنه لأمر جيد أن نرتاب إلى حد ما في تفسيرات الشاعر نفسه. فقد اتضح لنا 
من مثلي فويير وكيلر أن المناسبة هي التى حددت مضمون التفسير. وما من شيء 
يعبر عنه في الرسائل والتصريحات ت إلا يخضع عن وعي أو عن غير وعي للتاثيرات 
الأجنبية. وقد جمع ه.غ. غريف © .11.0) ما قاله غوته عن أعماله الأدبية 
0 1 1 ]1 عماءة :056 0111© خلال حياته. على أننا لا نجد في ذلك دائما ما 
يساعدنا على تفسير الأعمال الفنية. وكثيرا ما يشعرنا بالارتباك» فنخرج من حين 


لآخر بانطيا ع فحواه أن الشاعر قد لعب مع شركائه عن وعي حين وافق على أكثر 


التفسدرات اختلافا. 
ومهما كانت درجة التأكيد على أن التفسير الأخير للمخسون يعتمد على 
تفسدرات الشاعر -فان هذه التفسيرات لا توفر عليه عمله. أما الرأي الذى يزعم أن 
الشعراء أكثر الناس استعدادا لتفسير أعمالهم, فإنه كثيرا ما أخذ يرتج بشكل 
مطرد. إن هذه الكلمات قالها شاعر أيضا: 1015 عمنا عالاناع0 عتنا ناك عطتتاكء ل 
59 عناق» أأوه ع2 1ن ألان غنان ]نان 'ل 5ناام كنم 24 كتاءأناك"1 رع16 اتام 


بعمبلة]ة1 لط ,لقانلا ) "الث د انان عن عا رم عام امم 15لاعاعع1 
.ةلو /اط ععللة كمعلاع لاط 


- أود أن لا تكون لنمؤلف, بعد نشر عمله. سلطة على هذا العمل؛ بحيث لا يكون 
بين قرائه ليفسر ما كتيه ». 

وبنا ء على راي هوفمنستال فإن الشاعر ليس فقط «أكثر الناس ساعد ايا جما 

هى أكثر هم عجزا أيضا» عن تفسير عمله الفني الخاص. 

ولا بد من الإاشارة. إلى جانب هذه الشهادات الذاتية, إلى العون الذي يأتينا من 
العمل نفسسه لتفسير الفكرة. ولدينا ما يشير إلى جمل على وجه الخصوص هم 


الزماع 


لذ كب قول مأثورء ينبعث من السياق, وأخذ على أنه مادة مناسبة 
للعمل . فكبيل ُ 55 
: 5 جد شيلر الحوقة القديمة اقى « عروس مسدذنا 7017 ]8111 
02 © م ))ء جعل 2-0 ,م . ٌ 0 
له جعل وظيفتها «الانتشار فوق كل ما هو إنسائي لاستنباط أكبر نتائج 
ياة والنطق بتعاليم الحكمة». وعلى هذا الأساس تم النظر إلى الكلماتء التي 
نطقت بها الجوقة فى آخر المسرحية: , 
باعل قةاططاعقط «رعانا0 تزعل اد معت ] قوداآ 
لاناطء؟ عذل اذز ععطة وعأووقمع اعطلا مع»آ 


ولكن الذئب أكير الشرور 


على أنها حاسمة بالنسية للفكرة. وفي المأساة الفرنسية تحتاج الإستنتاجات 
المستمدة من الوفائع إلى تفسير وليس من النادر أن يضيف المؤلف في سسرحيبه أو 
في رواية له تشخصية ويتخذها يوقا التعميز هن آرائه الخاصة: 
حاجة إلى برهان مسهب على أي نوع من الحيطة يجب 
الأرب يقدم لنا أمثلة كافية على أن التفسر قد أخذ 
عندما تمسك بصيغ العمل القني. وهذا ينطبق على 
بالزهد في الدنيا وعلى مسرحيات ابسن أو هييل 
كتاب كلاوس تسيغلر421681©1 105 «الانسان 
عنلةع38 1 بعل مز غ[ء137 هنا أععدعءكل8 ٠»‏ الذي 


على أننا لسنا في 
معالحة هذه المادة. فتاريخ 
الاتجاة الخاطئ مدة طويلة 
رواية العيارين: التي تنتهي 
(1863-1813 اعااء11) (هنا أحدث 
وَالْقَالم فئ ماساة هنيل واءطتاك1! 
حاول فيه أن يف.سر نظرية هيبل" , ثفرة للدفا ع عنه). 
ن العمل الفنى تستقيله الأعماق» فيتطور بمساعدة القوى: التي ا نا “تلن 

بميدة عن وعي الشاعر لا سبيل إليها. . وحن لا نريد بذلك أن تنكر أن العملية 
ء الوعى ويالنظرة الواضحة إلى بؤرة فكرية. إلا أن 


الامداعنة يكمن أن تتم في ضو 
ليق افطل جببق زعي ليفط عسل لانيو 0 
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تفسيره عن طريقه المأمون» وهى دراسة العمل الفني على أساس الأفكار المكونة له. 
وإن دراسة البناء لتبدو وعلى وجه الخصوص أكثر فائدة. وكثيرا ما يساعد الفهم 
الصحيح للقصة على ذلك أو يبعد التفسير عن الخطأ على الأقل. وهكذا تستطيع 
رواية آلام فيرتر أن تعرفنا أن تفسيرها المعتاد على أساس أنها قصة حب تفسير 
عدر متاسب.: 

وفي هذا الحيز تنفتح لنا نافذة على جانب آخر. إن ااتساؤل عن تفسير الشاعر؛ 
سواء آكاتت الإجابة نعنه 'مهملا لم 'فير مهم بالتسبّة إلى 'الشمل ٠‏ يفضي بنا الى 
مشكل التصور الذهنى والعملية الإبداعية. أما السؤال عن تفسير العمل من قبل 
المتلقين والجمهور, ققد لا يساعدهم تفسيرنا على ذلك: ولكن تفسيرهم يقودنا إلى 
حقل ينتمي ضرورة إلى تاريخ الأدب» رغم قلة ما كتب عنه حتى الآن. وهذه الأسئلة 
الخاصة بالعلاقة بين العمل الفنى والجمهور نصفها بأتها تتصل بالناحية الاجتماعية 
للأدب. فهي ظاهرة متاصلة عي الأدب منلما هي ظاهرة متاأصلة في اللغة,' التي 
يحب أن «تفهم» على الدوام. 

والظاهر أن هناك عند معاصرينا اتجاها إلى قراءة الأدب ب قراءة مغرضة أكثر 
مما ستفعله الأجيال القادمة. فالمسرحيات والروايات: التي نعتقد اليوم أنها “لا تضم 
حلا لمشكلة ماء وإنما تقدم عرضا للموضوع؛ كانت قد اعتبرت عند ظهورها اعترافا 
ب.... وقرئت بصفتها دعوة. وإنه لمن السهل علينا أن نعجب من البلجيكيين» الذين 
ثاروا عندما عرضت مسرحية «بكم بورتيتشي [2011 ١/011‏ 5111111111411 ؟ ومن 
شبان القرن الثامن عشرء الذين وجدوا في فيرتر تمجيدا للانتحار تخلصا من شقاء 
الحبء أو من المدعي العامء الذي اعتبر مدام بوفاري تمجيدا للخيانة الزوجية. إن 
الشبان ورجال الرقابة ليسوا الوحيدين, الذين يقرؤون الروايات قراءة خاطئة. هذ: 
الأسئلة كلها وتضاف إليها الأسئلة المتعلقة بتاريخ عمل فنى و«نجاحه» وكذلل 
الأسئلة المتصلة بالمساهمة المبدعة للجمهور فى الأدب على وجه عسل كل هذه 
الأسئلة لا يمكن أن نخصها فى هذا المكان بأكثر من مجرد الذكر. وإذا كانت 
الأسئلة قد طرحت منذ أقدم العهود في إنجلترا. التي يحتل فيها التفسير الأدبي 
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ش نة أسمى من أي مكان أخرء عن «الإحالة إلى المحاكمة» الاجتماعية والأخلاقية 
امنيا عمل فني؛ فإن ذلك لم يجلب انتباه البحث إلا في العصر الحديث. والأمر 
يتعلق في هذا السياق بالتعرف, بعد الملاحظات النظرية؛ على الممارسة العملية في 
فهم الفكرة أو المشكلة. ْ 


3 ب «الى السعراء الشباب» لهولدرلين 
وها نحن نتخذ مثالا قصيدة هولدرلين «الى الشعراء الشباب 7ع785ناز 016 لم 


“10111 )): 
,7111211 نان >[ 1516انا أأزعع وه !لزعل نظ معلاع1.] 
81 56 ززوداءة عزة ععصذ! ,طعاعاع عى10اع0نال اعل ,2ئآ 
اأعطمقداء5 ععل م11ناذ عناج 8210 


)برا مزاعة 1" “لعل 1716 ,110111111 "قاط 510 


إعاء1طاعات رمعل طء أ الصنت؟؟ اكلصعل لضن رعناة0 عال ااع1آ 


أعجازت" 0051 0 11أتآ اأوه"2 ورعل عاندا ع5 نا تا رع ١أ55ن1طآ‏ 


عام 
بأعناكع قل لأعناء نأعاواتك/ا فل مدعلا 
10 نا ناأة ]1 01055 16ل أم 12 
يها الإخوة الأعزاء! قد ينضج فننا 
فهو. كالغلام: قد تخمر طويلا؛ 
ويبلغ وشيكا سكينة الجمال, 
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فكونوا أتَقباء كما كان اليوناني! 


أحبوا الآلهة واشكروا الفانين بلطف 
واكرهوا النشوة كالجليد! علموا.ولا تصفوا! 
وعندما يخيفكم المعلم 


استشيزؤا الطبيعة العظمة: 


كانت القصيدة قد نشرت في «كتاب الجيب الخاص بالنساء لعام 1799 
"7/99 | عطدل كول آنال 7111111121 معنلدء 'نا؟! داعناطمءداء15" . وكان الشاعر قد 
أرسلها إلى الناشر. صديقه نويفر 10/610111 » فى صيف 798! ء ومن المرجح أن تكون 
قد كتبت قبل ذلك بقليل. إن قصائد هذه الفترة كلها تقريبا تجلب انتياهنا بقصرها. 
وكان هولدرلين قد اتخذه موضوعا وحاول أن يبرر ذلك عن طريق التفسير 
والتوضيح (القصرء إعجاب الناس !121أء3ء2اء8105 :ناكا 1216 ). وسرعان ما 
حلت الأغتدات الكبيرة محل هذه القصائد القصيرة. فقد نشأت فى السسنة الموالية 

9 قصائد «خبال المساء »١!321625م‏ 85610 ؟ ماين 1/1215( ء وندكر تدعا 122[ : 
وهايدلبيرغ 8 )؟>»؛» وغيرها. وكذلك موضوع قصيدننا, التي هي قيما بيدقو 
الشاعر أو الشعر الحقيقي, تعثر علبه بكترة في هذه الفترة» وسييقى من أعظم 
موضوعات هولدرلين كما أنه سيوالي العناية بالشكل. إن قصيدتنا تقوم على 
القصيدة الغنائية الاسكيبيادية (نسبة إلى الشاعر اليوناني أسكلبياديس)؛ وهو 
الفروضين: الذى نجده أيضا فى «سقراط والكتيياديس عواطم 0ن كعا كلامت 
واستغفار ع وقصائد أخرى قصيرة. وكذلك شكل الأغنية الألكايية 
00 معطءدنة»!21 ٠‏ الذي استعمل آنئذء ١1798‏ أول مرةء وكانت له يه عنابة أكير في 
السنوات التالية مصفته شكلا خارجيا. 
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|! ع المؤقت للكلمات قلما تعترض سبيله صعوية ما. فالشاعر يدني في 
لبداية بشكل كلي تام عملية التطور الخاصة به من عملية تطور الشعر في عصره 
فعندما نقراً كلمة «يتخمر»», نتذكر أيضا مرحلة العاصفة والاندفا ع وكذلك أناشيد 
الشاب هولدرلين الغنية بالكلمات. وليس لنا أن نأخذ المقارنة يسن الشباب بصفتها 
مقارنة عامة فقط, وإنما بصفتها موازاة حيوية أيضا. فالتحول عن مرحلة الشباب, 
الذي كان قد تغلب عليه آنئذ. كثيرا ما يطالعنا في قصائد هذه الفترة. فقد ورد في 
قصددة «قديما والآن )7ا1[2 20لا 31111015] 000ظ الأكثر دفاعة ... الآن؛ 5 
تقد ني ننه والصيدة والنصر عه رسف قارة تيلب بلا وفيا سافب 
لم يستطع فيها غناؤه الوصول إلى نهايته؛ ولكنه أصبح الآن فقيرا. (كانت هذه 
القصائد كلها قد كتبت أثتاء التجارب المؤلة عام 1798؛ الذي عرف فى ثهايته نهاية 
مرحلة فرنكفورت, وودا ع المحبوية ديوتيما. ويبدى هذا واضحا جداء لأنه كان سببا 
في قصر الشباب والتغلب عليه 20 

وحين نواصل القراءة: يخيل إلينا أننا نفهم معنى «سكينة» الجمالء خاصة وأنها 
أت نقدضا للفن «المتخمر». ومن الغريب على أية حال أن تأتي معرفة, ولعله يشير 
ذلك إلى سكينة معينة معروفة. وتطرح قضية ربط التقوى بالتقوى اليونانية أسئلة لا 
نستطيع الإجابة عنها في الحين. 

ولتسيتب. غلين نحو مماثل على الآلهة, التي ظهرت لنا في البداية مفهومة 
لاقترانها بالآلهة البونانية بعض الشكوك. هل المقصود حقيقة الآلهة الاغريقية؟ وفي 
مقابيل ذلك تبدو كلمتا النشوة والصقيع أو الجليد يمثابة استعارتين في منتهى 
الشفافية والنشوة - وهشي تبقى في الميدان المجازي للتخمر - تصف فيما يبدى نلك 
المومة؛:ألتى رحدها قيد؛ وذلك التخلص من المراقبة» وتلك القطعية الحسية الفريد: 
الخاصة بإبداع فترة الشبابء؛ إلا أن الصقيع هو الفكرء هى العقل الباردء الذي 
يعتبر نموذج «الشاعر المرائي» كما ذكر ذلك في القصيدة التي تحمل هذا العنوان 
نفسيه. ومذع التعليم يفاجئنا في الأبيات, التي تعبر فيها أفعال الأمر عن التعليم 
بوضوح. أما منع الوصف فإنه لا يفاجئنا بعد لاوكون لليسينغ. وعلى أية حال فإن 
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معرفة شيء من الاستعمال اللغوي عند هولدرلين يرينا أن علينا أن نفهم معنى آخر 
الوصفى وعزوعو2 علمءطزء:11[ء5625» دعابة شعرية لهولدرلين تعود إلى سنة 1798 : 
علو باع ععطأععطء855 0لاأاء/ رعل )ه00 رعل اذأ أأممثم أأذو1/لا 


الطقجن سصسساكلت؟اآ عمل طعذأناء) تلطا عبن راذا متمدكل ماعل لمنلا 


اعلموا أن أبولى أصبح اله كتاب الجرائد 


وأمينه من يروى له الواقعة بأمانة. 


فهولدرلين دقهم من الوصف إذن النقل الأمين الصادق للوقائع» وهو ما كان غوته 
9 أطلق عليه قبل ذلك «التقليد اليسيط 


فل 
ون ج11 »» وهو ما جعله بعض الطبيعيين غرضا. 

ولفهم البيت الأول «عندما يخيفكم المعلم» لا مندوحة عن شيء من التوضيح. 
المعلم بريد أن يخيف. ولا يعني كذلك أن النصائح الكتيرة: 
مخدفة. فهؤلاء الشعراء لم يعودوا غلماناء إذ أنهم يفهمون 
شيئا من فنهم. والحديث هنا إنما بخص الشقاق الذي نشأ بين الطريق» الذي 
أراهم المعلم إياهء وهى طريق مخيفء وبين الطريق الذي رسموه لأنفسهمء وهو 
طريق غامض. والنصيحة:؛ التي تخص موققا انقساميا من هذا النوعء لا تقول: اتبع 
الأنا! فالمطلوب هنا ارتباط آخر, طبعا ارتباط أشمل وأسمى وأبعد عما هو 
شخصى: مسالة الطبيعة العظيمة. ولكن ما معنى هذا؟ 
المطروحة ملاحظات أولئة ساعدت 
نلاحظ أن القصيدة لا 


للطبيعة 067 لالططلة اعة لآ عطاع3اداء 


وهذا لا يعني طيعا أن 


لقد قدم هذا التفسير المؤقت من خلال الأسئلة 
في الفهم الأعمق لالمضمون الفكري. وعلى العلوم يجب أن 
تحتمل تفسيرا مفصلا من-هذا القبيل فقطء وإنما .هي تتطلبه أيضا. فما. هي 
يصفتها قصيدة: كما دندى. إلا تسمية للأقكاز في صيغة تعليمية. فالتعبير هنا لا 
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يتصل بالتوازن النفسي لمتحدث في موقف تشخد وأقنةا لء ليما نظي لزه 
يافكار معينة. تشكل هدف الشاعرء ولكن مضمون القصيدة كلها تعليمي. وهي في 
مجراها تتضمن عدة مشاكلء تصاحبها حلول فكرية» فهناك مشكلة الموقف الفني, 
الذي يفسر على أنه موقف مؤقت للوصول إلى وضع معين من النضج. ومشكلة 
السلوك الصحيح للشاعر تجاه الوجود. الذي يجاب عنه بالتقوى والإشارة إلى 
البونان وتجد فيه العلاقة الصحيحة بالآلهة والبشر صيغتها الواضحة:؛ تم مشكلة 
الإبداع عند الفنان, التى يفسرها اتجاهان متطرفان, يجب تجنب كل منهما. وهناك 
التى يتضمنها عمل فني. ولدس هناك من حاجة دوما الى أن يتعلق الأمر بالوضع 
الخطاب لا يتسم به إلا قسم قليل من الشعر الغنائي. والأغنية البسيطة التي ليس 
الطبيعية؛ وعلى الأخص علاقة الإنسان -الليل» تصبح في أغتية برينتانى المذكورة 
)1 عند تفسيره لقصددة (هولدرلين والهته رعااة © عماعدى لمن سمتاءعلاة11) 
قَك أهمل ذكر مشكلات الأوضاع وطريقة الإبداع واكتفى بابراز «المطالب الثلاثة»: 
الحملتين السابقة واللاحقة: «إن قصيددة - إلى الشعراء الشياب - نتوجه بوضوح 
وحجلاء الى الآلهة .0 ولامِنْ هذه الشبعية ينصح لنا بأي معنى تعود القصيدة على 
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الخاصة المتطقة بالهة هولدرلين. وله الحق ة فى ذلك تماما. الا أن ذلك يدل بوضوح 
على أن طريقة التامل الفكرية النَا زيشية لا توقر العمل المفرد وهنته بالغاره, . ٠‏ حَين 
تجعل في المركر وجهة نظر خاصة (تتصل بالشاعر أو بمرحلة زمنية)» إذ لا يندغى 
للمنهج النظري التاريخي أن يأتي دائما من الخارج ويدرس العمل بصفته محجرا. 
قفي استطاعته ولا ريبء وستتعرض لذلك فيما يلي» أن يتخذ العمل الفني مركزا 
لتامله بصقته هذهء ويمكنه عندئذ أن يأتي من الخارج بما من شأنه أن يساعد على 
فهم المضمون الفكرى. 
وسرعان ما يتضح لنا أن المشكلة الأولى هي انتقال الفن من حالة التخمر إلى 
حالة التضج. التي كانت نوما أمرا مريكا للشاعر. وهناك أماكن كثيرة في أعماله 
متحدت فمها عن هذا المتنعطف القريب (روح العصر اذأء22118 1(01» إلى أميرة من 
داساو نتحكىء1 رولا ارتاكئنا عماء مف ء أغنية الألمانى معداءةاناء(1 065 م8 لددءن » 
ديو تنما 1010)1533» أرشيببدلاغوس 5نا28اع81110 ؛ ماني 0 وغيرها, 
ويمكن أن يضاف اليها أمبيدوكليس 1:730001!165» والمقالات النظرية» مثلا عن 
الصيرورة فى الفناء 8عاعع,ء// 101 0ءل17/62 5ذل 666(] ١)‏ ويدنو لنا عند النظر إلى 
الخلف أن الموشع الذدى تحن بدصدده هو الأول من نوعه زمني ويتاكد من خلال 
التاريخى الفكرى بسرعة أيضا أن الحديث في البيت الأول لا يقتصر على الشعر, 
وَأ القوتز: هنا لبس هو المراحل المجردة للتاريخ الأدبي. فالتفسير الموقف حدير 
بتحسين المعنى من بعض النواحي. فقد تبين من دراسات أخرى عن المشكل ومن 
قصيدتنا فى مجراها نفسه أن الشعر يعد تعبيرا عن طبقة داخلية, تعبيرا وظاهرة 
مهمة عن وضع العالم. وليس السؤال الثائر عن اتجاه تاريخنا الأدبي بعد انتهاء 
مرحلة العاصفة والاندفا ع: هو الذي يفك عقدة لسان الشاعرء فينظم هذه القصيدة. 
والا يطرح. وهذا ما يجب أن يكون, السؤال الأكثر إثارة. وهى ألسنا الآن في 
متعطف مرحلة عالمدة جديدة؟ سيكون حينئذ من السهل على التاريخ الفكري أن 
يظهر أن هولدرلين لم يكن وحده. وإنما كانت معه مجموعة من أصدقائه أيام إقامته 
بتيبنفن وأن الجيل كله كان يشعر قي ذلك الحين أنه على عتبة مرحلة جديدة. 
م 
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وهكذا تعوبد الملاحظة من بعيد إلى القصيدة مثقلة بمعان أخرى. وتكفىي 
التلميحات القصيرة في حد ذاتها لتحملنا على ألا نعتبر الصياغ. التي تتصل هنا 
بالوضع المقبل - «لسكينة الجمال» د مجر تهديد جمائي هميق للأسلزب. وإخن 
مالدي تفهمه من سكينة الجحمال؟ اذا نحن تصفحنا القصائد الأخرى «القصيرة» 
التي كتبت في هذه الشهور. فإننا سنعثر دوما على هذه المجاورة بين السكينة 
والجمال: كما نعثر على المفاهيم القريبة من ذلك. ففي قصددة «الاستغفار 48661))6» 
يوجه الدعاء إلى وكائن مقدس» تزعج «سكينته الإلهية القدسة» الأنا المتحدثة, إلا 
أنه مسكن نانية فى جماله وبواصل إرسال إشعاعه. ولا تنتمي دذ 
كائنا إلى الحمال وحدهاء وإنما ينتمي إليه أيضا المقدسء الإلهي قيها . فهناك:سكينة 
خاصة بالإلهي,: كما 1 الجمال خاص مه كزلك, وكل ما في هذه السكيتة وهذا 
الحمال مقدس. يصف الشاعر قي مقاطع «إلى الإلهات 
القصددة:ء التي تكمن في أعماقه ويريد أن يتجزهاء بأنها رمقدسة». وبهذه الأبيات 
الذى تعبر عنه قصددة إلى الشعراء الشباب» مع 


الدىء الذى يتضرح من آجله هنا بحمية يعلن: عن 0 


القدرية معجيوط علل مذ » 


فارق واحدء وهى أن 


بصفته شينا مؤكدا. (وسيكون من 
هولدرلين: ويتمثل تدا عي الأفكار الأول الذي بأخذ مكانه هناء في عبارة فينكلمان 
«العظمة الساكنة». ففكرة السكدنة الإلهية أو قدسية السكينة قد تمت دراستها على 
بد ف. ريم مراع :/2ا بشكل موسع بالنسية إلى المرحلة الكلاسيكية الرومانسية). 

القدسية الى سكينة الجمال تصبح الموعظة المذكورة بعد ذلك 
فى البداية حديث عن تطور يدم 


عندما نضيف صفة 
مباشرة مفهومة: كونوا أ 
وان اديب آن متجلنه عليهة ينفده تمجاه 
بوصفه عملية طبيعية غير شخصي' (التخمر -النضج). وأفعال الأمر تدفع بكل شي* 
إ نواعاامن: التسلط _الشيخصي كما لى أن القضية لا تتصل إلا باتباع الأوامر 
يق الفن الساكن المقدس الجميل. على أن هذا يناقض 
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و9 2 في قصيدة «إعجاب الناس» وبذلك يجعل التقوى مرتدساة 
٠‏ لا بالتعليم وقبوله وأتباعه. وفي أبيات القصيدة الموجهة إلى 
«الشعراء المرائين عااء1 وعع زا زعطم زوزعو وزو » يضمع على المنافقين الباردين 
المزودين بالعقل أن يتحدثوا عن الآلهة التي لا يؤمنون بها . وتفسيرات قصيدتنا تقول 

إن شعراعنا الشباب كلهم أتقياء أو هم يستطيعون أن يكونوا كذلك. ويبقى هنا 
تناقكض في داخل القصيدة. ونجد الأمر نفسه في القصائد الأخرى. ! ن عملبية ل 
التاريخي لا نتضح لنا من هذه التفسيرات وتنم تصايرن بعض الشكوك قيما اذا 
كان في وسعها أن تحقق هدفها المتمثل فى فهم المضمون دون مساعدة الطرف 

الآخر. فهناك ما يحول دون قبول التناقضات بمثل هذه البساطة. 

وتستمر معنا أفعال الأمر. وما تعنيه التقوى يحدده البيت التالى بشكل أوضح. 
أله عية ينف الآلهة. وفي هذا الموضع يجب على التفسير الفكري التاريخي أن 
بشعر أنه مطالب يتقصى المعنى العميق لهذه الكلمة عن حدارة. فالست لا يذكر 
الإلهي بشكل عام فقطء على غرار ما حدث في نهاية قصيدة «إعجاب الناس», وإنما 
يتحدث كذلك عن الآلهة. بمعنى جمع الأوصاف التصويرية لما هو إلهي. والقصيدة 
تذكر الآلهة فى حالة التعريف. وذلك يعني أن المتكلم. والمخاطبين يعرقونها تماما: 
فهل هي الآلهة اليونانية التي يجب علينا أن نؤمن بها كما يدل على ذلك السياق؟ 
عندما ننظر إلى القصائد الأخرى فى محيط قصيدتناء نجدها تقدم لنا مادة غنية, 

ولا سيما قصيدة إلى الشعراء المرائينء التي تناقض قصيدتنا من يعض النواحي 

إأطع1م ممعغاة) مومعل نمل اطععءوم؟ رععلطعده1] معغلدعا ءط] 
ب105لع11] نه أطعاه أطتاداع عطآ المتاكرع/ا أطدط عط 


أ تبععء1/1 0ن عع قوهنآ رمعل مد داعهل] 
- 022122627 1115 1125 اعلا رعلوط ع1ل 151 )10 


لآ عونل طعمل عطز أععاح اععاأنب) 11[ا ,)5ه0ناء0) 
ألسمحركة م[زءتن؟ عزل علدلا لمرعناء كنات لماعك مم /إنا 
و لل أرو نالا دعذومرع دك إ5ا لدنا 


ممسزعل سنحط الأمعلعع م؟ إسادل! وع )6ن لل 
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ايها المراؤن الباردون: لا تتحدثوا عن الآلهة! 
لكم عقول! ولا تؤمنون بإله الشمس 

ولا بإله الرعد والبحر, 

ميتة هي الأرضء فمن يشكرها؟ 


تعزى, أيتها الآلهة! أنت تزينين الأغنية, 
عندما اختفت الروح من اسمك, 

ولا بد من كلمة كبيرة؛ 

أبتها الطبيعة الأم! هكذا نفكر فيك! 


سبدو أنها حقا الآلهة الإغريقية, التي يجب على التقي أن يؤمن بها اليوم. فهناك 
اله الشمس, واله الرعدء وإله البحرء؛ والأرض. على أن قصيدة «إلى الأثير 02 8 
رءا)م » المنشورة عام 8 تذكر الها من الآلهة, لا يعني على الطريقة التي صور 
بها العودة إلى المعتقد الأسطوري لليونان بصورة كاملة (وذلك ما يذكر في قصيدة 
الآلية جع)ا© هذ » في المكان الأول). ومما لا يمكن التغاضى عنه, هى أن هناك 
شدئا ذكر في «الطبيعة الأم» لم يتخذ معنا ومضمونه الحسي وشكلة إلا بعد 
عشرات السنين من التطور الفكري الغربي. ومن الواضح كذلك أن الطبيعة الأم 
يمثانة السبى الأول. هذه الآلهة ليست هي الآلهة اليونانية ببساطة, وإنما هي نظام 
الطبيعة المجسد. وما دامت الطبيعة الأسطورية قد تجسمت فى الآلهة اليونانية: فإن 
فى وسعناً أن نضيفها إلى آلهة هولدرلين: وإلى الآلهة التي قصدها في قصيدتنا. 
وكما حدث فى القضيدة المضادة تصبح هنا الطبيعة العظيمة خلال نموها النهاني 
الواضح بمثابة الأفق الإلهي الواسع. 
ويعلى هذا الوجه استطاع التفسير الفكري التاريخي, الذي تمت الإشارة إلى 
متهجه فى هذا المقامء أن يعمل كثيرا من فهمنا لكل مشكلة طرحت في القصيدة 
وإذا نحن أعدنا الآن قراءة القصيدة مرة أخرى» فإنها ستبدى لنا أكثر قيمة مما 
كانت عليه في القراءة الأولى. وإنها لتكاد تكون جديرة بأن يقصر الإنسان +»” 
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عليها. إذ يحس أنها تغريه بأن يستمع إلى ما تساهم به في وان اكه 
وخاصة نلك التي -مثل مشكلة المنعطف الزمني والشعر والتقزق والآلهة- تفضي 
إلى الجانب الداخلي من نظرة هولدرلين إلى الحياة وطبيعتها وتطورهاء وتفضي في 
قسم منها كذلك إلى داخل الفترة كلها. وفي استطاعة المنهج الدراسي أن يتجنب 
هذا حجزشا عندما يضديف مساالة البناء الى داثرة مناقشاتنا وسيكون هو الرابح في 
كل مرة. 

ويعد ذلك يتضح لنا بسرعة أن المشاكل ليست متساوية القيمة» إن أنها تنتظم 
بشكل تدريجي. فمشكلة المنعطف الزمنيء التي انتهت سيشارة الفن الجديدء تشكل 
المدخل وتتخلل المكان الفكرى الواسع, الذي يكون لما يتبعه مكانه فيه. وما يتبعه في 
بداية الأمر هو التذكرة بالتقوى. التى جاءت خاتمة قوية للمقطع الأول. أما أفعال 
الأمر. التى تزداد دوما إيجازا ل قتصيح ممدزات خاصة لتلك الموعظة الأولى» 
وهذا إلى أن يذكر من جديد مشكل ثان أكثر قيمة ينتهي بحله المقطع الثاني بشكل 
قوى كما انتهت الدعوة إلى التقوى في المقطع الأول. وينشا عن ذلك سياق واضح 
(ان تكاد تنضم ا القافية الداخلده قافية خارجبة أيضا!): فالتقوى تعنى الارشتياط 
الأسطوري بالطبيعة. وهكذا يؤكد لنا التحليل بوضوح وجلاء أن التقوى هي المشكلة 
المركزية في القصيدة كلها. والمشاكل الأخرى كلها نابعة لها . 

وتصل طريقة التأمل الفكري التاريخي إلى نهايتها عندما تكشف بالتمال 
والكمال عن المضمون الفكري لعمل من الأعمال الفنية. وهي لا تدعي أنها قد فسرت 
ذلك القصيدة بوصفها كلا. وقد تحدث ر. أنغر عن «التتمة» يواسطة المناهج 
الأخرى كالمنهج الأسلوبي (وميدان ملاحظاته حينها هو البيت وطريقة الكلام, 
والأسلوب). وفي هذه الكلمات يكمن فيما يبدو الافتراض بأن انضمام مناهج أخرى 
الى المنهج المتيع تحقق الهدف الأخير من الدراسة. إلا أن المنهج الفكري التاريخي 
في حد زاته -وهذا افتراض ثان- يحمل على الاطمئنان بأن النتائج المحصل عليها 
عن طريقها ثانية لا تضر بها الإضافات المكملة من مناهج أخرى ولا تفشلها. ولكن 
الافتراضين كيليهما لا يخلوان من الريية. 
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4 دود / منهد 


إننا لتشك في أن يصل الدراسون عن طريق مناهج عديدة منعزلة, كل واحد 
منها يعالج «جانبا» من العمل الفني, إلى فهم هذا العمل الفني بصفته كلية ووحدة. 
ونشك في أن يثق التفسير الفكري التاريخي في صحة نتائجه صحة كاملة. 
ونحاول الآن أن نبين أسباب هذا الشك؛ لكي نظهر بذلك حدود المنهج الفكري 
التاريخي الأحادي النظرة ومخاطره؛ رغم نا .يتخال “نذلك' المهثاث المتوطة بهذا 
الفصل. وهدقنا يبرر تخطي النمو المنتظم في الفصول التالية قصد اتخاذ الموقف, 
الذي لن يتم الوصول إليه إلا في نهاية الكتاب. 
سنضع أفي البداية مسائل البيت الشعري والإيقاع جانباء فليس هناك انطلاقا 
منها قيود فيما يخص تحليل المضمون؛ وتتساعل عن طبيعة الكلام والأسلوب. 
لقد أظهرت لنا قصيدتنا معلومات كثيرة عن طبيعة القول المناسب في الفن 
الحقيقى. وينبغى لنا أن نتجنب النشوة في البدايةء إلا أنه يحق لنا في أثناء ذاك ا 
نتذكر أناشيد هولدرلين, التي يمجد فيها نشوة الفكر كموضوع أيضا (أنشودة 
للصداقة اأتطعكلدناءآ ل 1ن ©11[/111 » المقطع العاشرء أنشودة للحب ]1 
وناء ] عذل دذء المقطم السادس» وأنشودة لعبقرية الشباب معل 26 706الا!] 
لمع نال عل 5نالصمءن): المقطم الثامن» رقم عشرة). ونحن لا نشعر في قصيدتنا هذه 
دما لنشوة من هذا النوع من شدة؛ فمن المؤكد أن هذا المطلن قد .تمقق. إلا أن 
الأمر يختلف بالنسبة إلى «صقيع» العقل, الذي يجب أن يتجنب أيضا. وسيشعر كل 
قارئ: نزيه على الأرجح بما في المقطعين من صقيع وفيرء وخاصة المقطع الثاني 
والبيت الثاني بالذات. وإن أفعال الأمر الموصوفة المجردة الرقيبة, وكذلك النبرات 
المملة إلى حد ماء لتترك أثرا جافا باردا. والتناقض بين التعليم والأسلوب واضح: 
وقد تحقق بذلك مطلب عدم الوصفء بمعنى عدم الاكتفاء برسم الواقع المنحط؛ 
فالواقع النحط لا نظهر إطلاقاء وحين لا يكون هناك حديث تجريدي؛ ويصبح هو 
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اففكيه #باسين عندئذ يتم الوصول بمعنى هذا الواقع إلى نهايته بسرعة. ويحدث 
هذا في الآبيات الأولى, إلا أنه يبدو أوضح فى الأبيات الأخيرة. ذلك أن هذا الموة 
و ا صح في الابيات الاخيرة. ذلك أن هذا الموضع 

92 تماما إلا عندما تعرف جوهره الشخصي. فالمقصود هنا ليست تجارب 
الشعراء الشباب في علاقاتهم بمعلميهم؛ وإنما. المقصود. أساسا في هذا .اللقام هو 
علاقة هولدرلين يشيلر. لقد عاش هولدرلين هذا الصراع بحدة كبيرةء فلم يكن له 
مناص من أمرينء إما أن يترك معلمه يتسلط عليه تماماء فيخزن يذلك نفسه 
وموهبته الخاصة أو أن ينفصل عن أستاذه المبجل: فيتخلى بذلك عن ضمان مثل 
ثابتة. وعن الارتباط بها في مقابل الحيرة والقلق. وقد اعترف لأستاذه بهذا 
شخصيا عندما كتب إليه في 0 يونية 1798 (انظر أيضا رسالته يتاريخ 20 يونية 
7 ) يقول: «ولهذا يحق أن أعترف لك أنني أعيش في بعض الأحيان صراعا مع 
عبقريتك, لأنقذ حريتي منهاء وما أكثر ما حال الخوف من أن تتسلط على تماما 
بينى ويين الاقتراب منك في مرح وانبساط». وأكد له في النهاية «على أنني لن 
لس أبدا الابتعاد عن مهيوللة وسوف يصعب علي أن أغفر لنفسي مثل هذا 
الانفصال. وهذا شيء جيدء لأنني لا أستطيعء ما دامت لي بعد علاقة بك؛ أن أكون 
انسانا دنينًا». وفى وسعنا أن نرفع من قيمة صياغة الفقرة الأخيرة في الرسالة ما 
طاب لنا ذلك -ولكن الانشغال العميق بهذا الأمر يظل ملحوظا . 

ولم يتسرب إلى أبيات القصيدة شيء من هذا النزاع الشخصي.ء فالمتكلم يظهر 
هنا بصفته متزناء يقدم للآخرين حلا نهائيا محررا لهم. إلا أن هولدرلين ليس هو 
المتكلم هنا في واقع الأمرء وإنما هى المخاطبء, الذي يخاف. لقد وقع هنا انزياح في 
ينكين الأهمية. فهولدرلين يقصد نفسه ويقول: «أنتم أيها الشعراء الشباب»», 
والمقصود من التعليم هو الفكرة؛ والقاعدةء والأمل. 

وهل الأمر هكذا مم الأنواع الأخرى من التعليم؟ وهل يمتل شعراء الشباب في 
الأخرى الأنا وحدها أيضا؟ إن ملاحظاتنا السابقة تبيح لنا بصورة جزتفة 
السؤالين بالايجاب. اكرهوا النشوة كما تكرهون الصقيع! من حقنا 
الشعرية (1796). فقد اعترف هولدرلين في ذلك 
من الناحبة الفكرية. 


المواضع 

أن نجيب عن 
أن نتذكر هنا الأناشيد والدعابات 
الوقت أكثر من مرة بأن أشعاره كانت حتى ذلك الحين مجردة 
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وتكتسب الموعظة السايقة: فكروا بلطف فى الفانين - المعنى الكمال عندما 
نفهمها على أنها موعظة في حد ذاتها. وتتاحدك. وصائل سين 8 (من التجارب 
المؤلة) أكثر من مرة عن الأحاسيس الخاصة المرهفة إلى حد كبير: «لأنني تلقيت, 
كل ما حطمني منذ أيام شبابي؛ بحساسية فاقت كشرا ما تلقاه بها الآخرون» (2! 
نوفمير ١)1798‏ على أن أشعارا مثل المزاجيون عطء؟1115ناتآ 1212 أو الألهة 016آ 
61 تعبر أيضا عن الشكر للطبيعة وللآلهة, التي تخلق طفلها التقي في «هدوء»: 
والتفكير اللطيف في الفانين ممكن بالنسبة إلى التقوى الحقيقية, وله وحده لا غير 
-هذه التجرية الذاتية يتم التعبير عنها بصفتها موعظة واعتبارا. والآن فقط تصبح 
أداة التعريف «أحدوا الآلهة!» مفهومة. ومن الغريب حقا أن يكون الشعراء الشباب 
المخاطبون قد عرفوا الآلهة, التي لست هىء كما أظهر لنا تفسيرنا السايق» الالهة 
الدوثاثية, وإنما هى آلهة هولدرلين. وحين نعرف أيضا أن الشاعر لا يتحدث في هذا 
الموضع إلى الآخرين, وانما يتحدث إلى تنفسهء عندئذ فقط تنسجم الجملة ضمن بناء 
القصيدة بسلاسبة. إن «الشعراء الشياب» ليسوا سوى غطاءء يكشف في النهاية عن 
ذات الشاعر. إلا أ معنى البداية يتغير كذلك, إذ لا يتم الحديث بعدئذ عن منعطف 
الشعر على الإطلاق أى حوهذا بشكل أكثر شمولا- عن مشكلة المنعطف الزمني (في 
يعدا أن الأمر ظهر لنا كما لى أن لموضعنا أهمية فكرية خاصة بصفتها التعبير الأول 
عن المشكلة): يقتصر الحديث هنا على التوقع والأمل في أن شعره الخاص يتجه 
الآن نحى النضج. وكان التفسير التاريخي الفكري قد اتجه اتجاها خاطئا بسبب ما 
فيه من ميل كامل إلى اعتبار العمل دائما مرتيطا بنظرة الشاعر إلى الحياة. 

ا الأيبات الأولى تعبر أيضا عن أن الثقة, التى تكمن في أفعال الأمر ليست 
متماسكة تماما. فهناك «لعل» في فقرة مهمة من البيت الشعري. وتيدى «فقط» في 
منعطف «كونا أتقياء فقط» كأنها تعبير عن قاعدة. عن شوق إلى التقوى. والآن 
تتضم لنا أيضا تلك المفارقة؛ التي جاعت في النصح بتجنب الموعظة. وهذه المواعظ 

با لا تنجح في أن تكون مواعظء فهي قواعد وقرارات اتخذها الشاعرء وهو يعدبر 
. قاعدة في موقف شديد التوترء وذلك حين يربكه القانون. ويخيفه الأسانذة' 
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ب --- كذاك بنضنج شعره؛ ويحس كذلك أنه يستطيع أن يتعرف الإلهي ويعرف 
أن عليه أن يكون تقيا بالنسبة إلى نفسه وإلى فنه على حد سواء. 
لقد اتضحت المفارقة, إلا أنها لم تختف, فانسحب الخلل على القصيدة كلها. 
إنها تتحدث فعلا عن المواعظ2. عن الشعر الحكمي على غرار ما كانت تفعله 
الدعايات الشعرية أو القصيدة الفاشلة «الرحالة 'اع8/37065/ 1061 » لعام 21796 إلا 
أنها تود بدورها أن تعبر عن توترات الموقف, وعن تطوره وتؤكد عند اللقاء (بالعالم 
أى بالإلهي) موقفا معينا (هى موقف التقوى بصفته قراراء في حين أنها تود من 
داخلها أن تكون أغنية). 
ولذلك اختار الشاعر الشكل الخارجي للأغنية, إذ كان عليه؛ بعد أن جرب 
المقاطع في أيام الشباب, وقد كان لها نفس الطول ونفس البناء (اليامبي أو 
التروخائي) بما فيه الكفاية؛ أن يحقق بها نبرة أكثر أصالة وسمواء وكان عليها هي 
أن تساعده على الوصول إلى إيقاع أكثر حيوية وحركة. إلا أن قصيدته تعاني م 
خلل في ذلك أنضاء فيعد البداية الموفقة (وعلينا أن نستثني النهاية كذلك) تتوالى 
أبيات ذات نبرات متساوبة جامدة إلى حد كبير تعجز عن الوصول إلى نهر إيقاعي. 
ويمكننا أن نلاحظ هذا الخلل في كل القصائد «القصيرة», التي تنتمي إلى هذه 
الفترة ثم في المراجعات التي تمت بعد ذلك بفترة قصيرة, ففيها نلمس بوضوح 
كيف استغل هولدرلين إمكانيات الشكل إلى أبعد الحدود» أما أشكال الأغنية» التي 
اختارها آنئذ مجرد إختيار, خلال 1798 فلم تساعده كثيرا. ولم تسعفه كذلك 
الوسيلة. الفنية. التى تجعل الشاعر يأمل أن يبعث الروح عن طريقها بشكل مستمر. 
وقد اختار في كل القصائد, التي كتبها في هذه الشهور. صيغة المخاطبة بالكاف 
على نحو ما. فاستعمل في «سقراط وألكيبياديس» وفي «القصره» المقطعين على 
2 سؤال وجواب. أما مقطوعة «إعجاب الناس» فتظهر على شكل جواب عن 
أل مم طرحه في وقت سابق. إن قصيدتي «فانيني زماصة/ا » و«الاستغفار» 
تستعملان المخاطبة بالكاف مباشرة؛ ولكن قصيدة «إلى الشعراء المرائين» تستعمل 
مقن فعنيدتا صيغة الجمع وكذلك غيرها. ويتعلق الأمر في جميع الحالات (باسنتناء 
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للحتو نين «الاستغفار» و«إلى الإلهات القدرية» وغيرهما) بوسيلة فنية خارجية أبعث 
الحياة في الأشياء. وكان هولدرلين من الناحية الداخلية مولعا بالأغنية, التي 
اغتيرها الشكل المناسب له. فكان يحس أنها من حيث طبيعتها صالحة لتطوير 
التوترات ونموها عند الالتقاء بشخص تستعمل معه المخاطبة بالكاف. إلا أنه لم يكن 
قد وصل بعد إلى تحقيق الموقف الداخلى الشكلء فكان يكنفي بالمخاطبة الخارجية 
للمقرف أن الجفع. عندها يقع خلال الحديث في كلام -حكمي يتسم بالحيوية. دذي 
وبسعنا أن نشير إلى هذا التمسك بالمثل من الناحية الأسلوبية في كل كلمة من 
كلمات المقطع الثاني تقريبا وكذلك في الإضافات المتتابعة الجامدة. 
لى أننا قلنا إن الأشعار قول مأثورء لأنها تلتزم «ندرة رئيسية» تعليمية؛ ولأنها لا 
تتطور. على العكس مما بجرى مجرى الأغنية؛ الى «نيرات متنوعة منظمة» لكنا فد 
استعملنا كلمات هولدرلين الخاصة. وتفسيرنا للقصيدة بصفتها قولا مأثوراء وهذا 
فى الوقت الذي تطمح فيه إلى أن تكون أغنية؛ لا يمكن أن يسانده شيء بأفضل مما 
تسائده به الرسالة الموجهة إلى نويفر بتاريخ 2] أكتوير 1798 » وهى يحظى بالثقة في 
كل السائل المتصلة بالشعر وفنه. «إن الحي في الشعر هو ما يشغل الآن أفكاري 
ومداركى. وإني لأحس بعمق كم أنا بعيد عن الوصول إليهء ومع ذلك تناضل روحي 
مد أجل ذللذ: وما أكثر ما أتأثر لهذا حتى إنه ليحتم علي أن أبكي كالطفل عنده 
بأن عروضي يعوزها هذا أى ذاكء ولا أستطيع الخروج من المتاهات 
القوة بقدر ما تنقصني التنويعات. ولا ينقصنى التنبير 
الأساسي بقدر ما تنقصني النبرات المنظمة المتنوعة, ولا ينقصني الضوء بقدر ما 
ينقصني الخلل, وكل ذلك لسبب واحدء هو أنني أخشى كل ما هى ردئ وعادي في 
إزبياء اتمقيقية... إن المعرقة الدقيقة +النقائسن الشبهرية لقي علامة على التغلب 
خدها: فى السنة التالية نشات أشهار مثل هخيال المساء», وونهر. الماين» و6 
النيكر»», ورهايدلبير غ» وغيرهاء فظهر فيها هولدرلين بصفته أستاذ الأغنية الشعرية. 


5 مسح ما تقدم نضع قصيدتين إحداهما إلى جانب الأخرى, الأولى منهما' 
الفترة التي تعود إليها قصيدتنا. ما فتئت بعد حكمية تصمبطف 


بتكرر إحساسي 
| لث.ه به ا ولا تنقصني 


وهي تعود إلى نفس 
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فيها الأسئلة بعد صورة البداية المتكاملة. أما القصيدة الثانية. وهي تعود إلى 
0 ؛ فتمثل أغنية فعلاء ذلك أن الصورة التمهيدية تساعدها على النمو وتحنبها 
جمود الأسئلة المصطنعة. فتحرر الشكل الداخلى المضطرب للأغنية (التي يتطلع 
إليها الحافنء ولكنه لم يقدر على الحياة هناك بعد) ويتبلور بصورة محضة. . 
ات11] عدا 

تزنع؟؟ لع [اناء قعل مد تغط عع ااتطءك5 ععل مطعكا طامط 

اتا أع اعمج عن وبن ,واعكضا معدت! ١/0‏ 

6 اك انتمل 1] عوج كز طعست أتاعتحد ألامثملا 

اعمج الأعنا عانه طعز طحط كد معطم 


0 انال اعنم عط عثل .ك]نا معلامط اا 
1 “نط١‏ أطاعع ولعد ”مغلنأغ] عطءنا ععل عغطذ اأأنات 
كز ممدب (اتعطلمت عا عماعم ععل11 ىا اا 


(رحلح]ز با اسوك طلعمم عدجا عأل ,علتصعا 


امتراء11 21] 
500 معلانء معل صن لماعط ععاقلطء؟5 ععل سطع طس "ا 
بأقط أعأسععت نك مموعند ماععما دنلا 
طء1 أاقتط ‏ تأتحرة11 عبج لعز طعنت دحتا 0< 
أ اموععع .لاعنا عات ,مالعا مه ععانان) 


بتكم مععممك لعن عتل ,وعانا معنت )1 عط 

بعتتص علطا تطععومكء بوعلاع ا عطعز 1 عل ع١‏ الأناذ 
طعز موعجد .لمعع هس[ ععماعم ععل انملا عطا 

جرمعلعزبسب اتجوكء طعمه عطيا] عال ,عتمحون كا 


م5 معزك بلا رمعل زلءز و ,اعد معاطناعا حرم 
ب للنة عمزواء؟ عتل معناعاع طع 0ل عدمماذ لحم 
بعععع8 عاننها طعناء زللدط طع منط كرمج 
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أمتتراء 1[ 'رعل ,افك معاءاناناعط طاعاتتر عاد] 


ناه رع اانا تبعل ,لمععمة»6 عطعاة عاتداعمء/ا 
تل “لعا واسطعوء© لعل وعطن ١٠١‏ 00لا 
تأعتتر أذوع ‏ اطعوصن عذاز لنن رللفط ططاعز ؤوتانم ذا 
رعاتغط عتطر جعء1] مول ,بقعل1ه8 مز ءأنن ,55ن0] 


ر55اع نا لعز روواعبد طعز عرغطة إمعصطء 1اطععناعن نا 
باأعته نت لوط م اعاتعط وعثل ,لأعا عطء نا غ12 
لمعاوقه) معل ,رمدومععء1/لا داعا اماد وعادما 

1 5] دعل كناد أت رمعم مزة عطاء1اطقعات 


ل1ء| زنع عناء؟ [استتصتط خمل خمنا عأل ,عزة مدعنا 
بطعناه كمد لأعنآ وعع ذأائعط مع ءامعطعد ,رعاأة)) عانا 
علرع رعل رطهك5 ونع .وعلل عطزعاط الاناتزنا 


بمعلزع| ناج بالاعدتمعع معطعزا نج تطعا مأعراعت 


الوطن 
يعود النوتي فرحان الى النهر الهادى 
من الجزر البعيدة حيث جنى محصوله. 
كذلك أود أنا العودة الى وطني 
ولكن ماذا جنيت أكثر من الآلم؟ 


أنتها الضفاف الجميلة: أنت التي ربيتني, 
أتراك تهدئين لوعة الحب؟ آهء أتعيدين إلي 


أعود, الهدوء مرة أخرى؟ 
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الوطن 
يعود النوتي فرحان إلى النهر الهادئ 
من الجزر البعيدة. حيث جنى محصوله 
كذلك أعود أناء فيا ليتني جنيت 
من النعمى ما جنيت من الألم. 


أيتها الضفاف الغالية, أنت يا من ربيتنى سابقا 
أتراك تهدئين من لوعة الحب, وهل تعديني 


بالهدوء والدعة مرة أخرى؟ 


عند النيع البارد. حيث رأيت لعب الموج 
عند النهر حيث رأيت السفن تسيرء 
هناك سأكون بعد حين. يا جبال الوطن الأليقة؛ 


أبتها الحدود المبجلة الآمنة: وشيكا ساحَيى 
مسكن الأم وأتلقى معانقات الاخوة الأحبة: 
أحييهم. وستعانقونني أنتم 


أن ألم الحبء لن أبرأ منه وشيكاء 
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هذا ما لا تتغنى به أغنية مهد يتعزى 
بها الفانون, لتطرده؛ عن صدرى. 


فالذين يمنحونا النار السماوية؛ وهم 
الآلهة. يمنحوننا الألم أيضا. 

لذلك فلبيق هذا. ابن الأرض 

أبدى أنا: خلقت لأحب وأشقى. 


نيدو أننا قد ايتعدنا كثيرا عن مناقشة المنهج التاريخي الإنساني عند تفسير 
عمل فني واحد. ومع ذلك فإن الفرضيتين لم تتاكدا إلا الآن: يستطيع التفسير القائم 
على المنهج التاريخي الفكري وحده أن يضللناء إن هى لم يطبق على العمل كلية. 
وتحن لا تستطيع الوصول إلى الكلية إذا نحن استخدمنا على التتابع في كل مرة 
مناهج مفردة في دراستنا مثل المنهج التاريخ الفكرى أن المنهج التاريخي الإشكالي 
بالنسبة إلى المضمون والمنهج «الجمالي-الأسلوبي» بالنسبة إلى الشكل. إن 
قصددتنا قد أرتنا من خلال ما لحقها من خلل أن الشكل يجلب مضمونه معه وأن 
الضمون لا يمكن أن يصب في شكل من الأشكال كيفما اتفق. وليست جملة 
«مقاطع من اعتراف كبير» التي كثيرا ما تتردد في تاريخ الفكرء وإنما مقوله غونه: 
,الضمون يجلب الشكل؛ ولا يكون الشكل بلا مضمون أبدا» هي التي تستحوذ ععى 
مركز الدراسة الأدبية. 

إن العمل القني ليس منشاأة مكانية» نستطيع أن نفحص فيها أجزاء مختلفة 
بصورة منعزلة؛ وإنما هى كلية؛. كل طبقاتها, التي يمكن الفصل بينها من أجل 
النهابة بعضها إلى بعض وتحدث أثرها بصفتها مجموعة 
ت تبدو أكثر فعالية حين تستمد من قصيدة واجدةء ساهم في 


الود اسك تتشبر قي 
واحدهة. وهذه الادراكا 
دراستها التمل التاريخي الفكري» وهو ما لا يمكن أبدا أن تمكننا منه الأغنية مثلا. 
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على انه اتقمع أيضا أن ما نسميه بالشعر الحكمي لا يصدر عن الأفكار, التي 
اتخذت شكلا ما لغويا وعروضيا. ومهما تأكد لدينا أن الشعر يتضمن أفكارا 
ومشاكلء فإن ذلك لا ينشأً عن الحاح على التعبير عنهاء ولا يتشكل دصفته تعبيرا 
عنها. وليس من المأمون أن نحمل ما يتضمنه عمل فني من أفكار على إحداثيات 
نظرة المؤلف إلى الحياة أو على روح الفترة أى على تركيب الفكر الموضوعي لمجرد 
قصد الوصول الى التوجية. فمن نقائص البحث التاريخى الفكري الاعتقاد بأن 
فك العمل الفني مطابقة دون قيد أى شرط للفكر الفلسفي ولها انس الشسلجن 
المعنوية. ومن ثم يسهل فصلها عن النسيج الذي صيغت فيه من غير أي اعتبار. إن 
المضمون ينتمي كل الانتماء إلى موضوع العمل الفني . الذي قلنا عنه إنه ذو طبيعة 
خاصة. ولذلك فإن دراسة المضمون تتطلب الاستر شاد أولا ببناء العمل القنيء يبناء 
العالم الذي أصبح حيا في العمل الفني. . لقد كان في وسع كلمات هولدرلين إلى 
توبفغر أن تعلمنا أن عظمته بوصفه شاعرا لا تأتى من عمق أفكاره؛ وإنما تأتى من 
الحداة الكاملة التى ينصب عنها كل تشكيل فني. وكان هولدرلين قد اعترف بأنه لم 
تكن تعوزه الأفكار. ومع ذلك كان يحس بما يعانيه من نقص بصفته شاعراء فكان 
يطلي التنصيحة. وقد تكرر هذا الموقف (كما تكرر بعد ذلك بصورة دائمة)ء فعندما 
جاء الرسام إدغارد ديغا (1917-1834 268325) إلى مالارمي واشتكى إليه من 
شقائه فى حبه للشعر» مع أنه لا تعوزه الأفكارء أجابه الشاعر: ؟عذاء 80102" 
065 ا أوعاء ,وما وعل 11لد1 تزه نان وء6) وعل عع/اة كوم أوء'2 ع ,رقوعقء0آ 


"!2205 - «عزيزى ديغاء إننا لا ننظم الشعر بالأفكارء وإنما ننظمه بالكلمات!» 
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المصل الماموم 


اللزيقاع 


1 - الوزن والأ.يقاع 

لقد ناقشنا في الفصل الثالث المفاهيم الأساسية للشعر مثل الارتفاع 
والانخفاضء والوزن والياميوس والتروخايوس والوزن الاسكتدري2 والوزن 
السنداسي» والمقطوعة الشعرية, والأغنية والقافية والتجانس الصوتي وغير ذلك وقد 
ظهر الوزن بصفنه مفهوما شاملاء تندرج تحته الخطة: التي تحدد موقع الارتفاعات 
والانخفاضات: وبناء الأبيات والمقطوعات وموقع القافية. وليس من الممكن تحديد 
الخطة العروضمة بالمستوى نفسه بالنسبة لجميع القصائد. قبالنسبة للمقطوعة 
الصافية مثلا يمكننا .3 تل 31 التفاصدل فيما يتصل يطول المقطوعة وطول 
الأبيات وتوزيع الارتقاعات والانخفاضات بكل وضوح ولا يمكننا على العكس من 
ذلك أن نحدد في الطرف المقابل الخطة العروضية بالنسبة إلى الإيقاع الحر حسب 
الشكل الذى تحقق فيه؛ ويتضح من بعض الأوزان أنها في اللغات الجرمانية أكثر 
تحديدا من الناحية العروضية منها في اللغات الرومانية ومن :طبيغة مفهوم الخطة, 
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كما رأبنا سابقاء؛ أنها تقوم بصورة مستقلة عن أي استعمال عروضيء في حين أ: 
الخطة تظل دائما هي نفسهاء ويتضح لنا عند الإصفاء البسيط أن للألفاظ فرها 
نبرات متبايثة. على أن على المرء أن يتغاضى عن كل المضامين وعن النبرات في 
بعض صورها المفردة, فالأمر لا يتعلق إلا بتحقيق الوزن. ولنقدم مثلا على ذلك 
مقطوعتين, استعمل فيها عروضيا الوزن نفسه: 
0110 
بعولع)| بعوات! ,عداء| أرما 
ل نامتعء ملا لاع )5 نا!) ماء أ08ا5 
بعوزء/الا عزل انعا علدولطا دعل دم 


بأجاءام 111711 3 [آثاة 50 *زء0 


برينتانو 
غنوا يبهدوء» بهذوء»؛ بهدوء» 
بعبر السماء في صمت. 


111851 
نوعنء 8 بزامتى ,تلمعدء8 لإأراث 
ععة 0 أمعأة امعكمعام عط) 0 
ورمعوت8 لادان 1 115ننا0) 000 5111165 
إ 10 درن 'طتترلاء عنان1 لإدم عاتطلالا 


_- ل 
نار البرج البهيجة؛ نار البرج البهيجة. 
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من المشهد اللطيف ترى 
مقاطعات ويبروج نار البرج البهيجة 
بينما حبيبتي تصعد إلى . 


والارتفاع العروضي يحدد على الدوام بالعلامة نفسها ( ) ويبدى من المقطوعتين 
مدى ما يمكن أن يكون عليه تنوع الامتلاءات. وإذا كانت الارتفاعات فى مقطوعة 
برينتانى لا تبلغ قوة الارتفاعات في مقطوعة كينفسلي فإن ذلك لا يعود إلى 
الاختلاف في اللغة. وهناك في ارتفاعات برينتانى درجات كبيرة من النغم: فالارتفا ع 
الأول فى البيت الثالث لا يكاد يسمع على الإطلاق؛ ولا تخلو الإنخفاضات كذلك من 
إختلاف. فهي عند برينتانى أكثر رنينا وأطول منها عند كينغسليء, ففي مقطوعته 
وقفتان واضحتان فى وسط البيت الأول والبيت الثالت والوقفات لا تختفي تماما عند 
برينتانو. ولكنها ضعيفة ضعفا غير متساو الدرجة والمقطوعة الإنجليزية أشد 
تماسكا على الإطلاق» ومن ثم لا بد من نوع من التوتر فى النطق يها وهذه 
الاختلافات كلها ليست فروقا عرضية واختلافات لا تتصل إلا بالأماكن المحددة؛, بل 
هى مترابطة يعضها مع بعض تماماء فالارتفاعات أضعفء والانخفاضاتٌ أطول. 
والوقفات أكثر مراوحة والنطق أقل توترا عند برينتانى منها جميعا عند كينغسلي, 
وكل ذلك انما هى مجليات ظاهرة شاملة موحدة: ظاهرة الإيقاع. فالخطة واحدة, 
ولكن الإيقا ع مختلفء. فهو شيء خاص بكل قصيدة على حدة. 
فلا بد من التفريق إذن بين الوزن والإيقا ع» وتحديد وزن القصيدة لا يعني تحديد 
إيقاعهاء ومن المؤكد أن الظاهرتين مرتبطتان بعضهما ببعضء ومهما اخنلف 
الإيقاع بين برينتانى وكينغسلي: فإن أساس ذلك الاختلاف يعود في كل مرة الى 
طبيعة الخطة العروضية والخطة العروضية تشبه شبكة للتطرينء تختفي عند نهاية 
الطرزء إلا أنها كان لها أثرها في الاتجاه والبناء وحجم الخيط. الايقا ع نمط خاص 


بالشعب تجاه مسايان اح 1 رس ا 
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0 ومع ذلك تترك أثرا باهتا رتيباء لأنها ينقصها الإيقا ع المتناسق 

المؤثر. ! ن العملية الإبداعية لا تبداً عادة باختيار متدمن الأيزان. يبكن تتقيجة , 
ذا بطأريقة متعية. فهناك شهادات لا تحصى أكد فيها الشعراء ء على أنهم اهتدرا 
إلى الإيقاع قبل أي معنى وقبل كل الدلالات. . وقد وصف بول فاليرى (المجلة الألمانية 
الفرنسية. العدد الثاني 9 ؛»: ص 709) العملية الإبداعية كما يلي: «كنت قبل 
سنوات قليلة مولعا بإيقاع معين, بزداد عمقا على الدوام. وكان يبدو أنه يريد أن 
دتشكلء على أنه لم يستطع شينئًا آخر غير أن يستعير المقاطع والكلمات حسب 
مدلولها الموسيقي.. . واذا يمتطليات شعرية أخرى تنشاً عن إحساس مفاجئ 
بالوعي: فقد ظهرت اسستعادة المقاطع ذ فى المرحلة الأولى وكلماتها...». وقد اعترف 
لامرتين: «الايقا ع يدير أعصابي» ولكن الإيقاع وحده بشبه رئيس الجوقة؛ الذي 
دضرب وقق الاإدقا ع بقوسه أثناء صمت الأنغام» (وردت عند كاور. المجلة الألمانية 
القصلدة, 737ء» ص 78) وحتى الشعراء الذين هم غير موسيقيين ولم يكتبوا إلا 
أغاني قليلة أى هم لم يكتيوها اطلاقا كشيلر متلاء يمكننا أن نعشر عندهم على 
شهادات كديرة من هذا النوع ولكن ما هو الايقاع؟ بهذا يطرح سؤال من أعقد 
الأسئلة. التي اختلفت الآراء حولها. وليست في الأدب فقطء فالموسيقى تتحدث عن 
لما » وتتحدث عنه أيضا فنون وعلوم أخرى: وشارك في النقاش الفلا لفلاسفة 
علماء النفس وعلماء الطبيعة وحتى رجال السياسة:» وقد تحدث أفلاطون بصفنه 

2 دولة عن إيقاعات معبدنة أراد أن ببعدها عن دولته ولسنا في حاحة هنا الى 
تتبع الناقشات المتعلقة بمشكلات الإيقاع منذ اليونان حتى أعماقها الفلسفية 
الأخيرة. ولسنا في حاجة إلى أن نحكم؛ وهى ما يريده البعض, ما إذا كان الإيقاع 
ظاهرة طبيعية. مع الإشارة في أثناء ذلك إلى تلاطم الأمواج, وزمجرة الرباح؛ 
وهزيم الرعد إلى آخره؛ أم أنه بشكل على العكس من ذلك خاصية إنسانية مميزة 
مقدرة عقلية, كما يريد بعض الناسء على الإنسان أن يضعها في العالم أولا 
وبمكننا أن نستغني كذلك عن ذكر دستة من التعريفات توضح أساس البحوث 
الأديية العملية المتصلة بالايقا ع لا غيرء الإيقاع مرتيط بالزمن بيصفته أبعد أفق. 
0 الرأي». الذى يمثله اليوناني أرستى كسينوس الترنتي لا نزاع فيه والإبقا غ 
ج لكي يكون حيويا ملموسا, ؛ إلى قاعدة حسية تنتهي في الزمن. واستقبال 
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الإيقا ع يقوم قبل كل شيء على السمع والضغط الحسي والعضلات الحسيّة عندما 
يكون الضرب الصامت إيقاعياء فإن العضلة الحسية: التي توصل إليه الأثر ليست 
هي العين. أما الحديث عن الإيقاع في اللوحة وفي البناء المعماري؛ فإن ذلك في 
العادة من باب التعبيرات المجازية, التي لا تفيد موضوعنا ها هناء على أن وجود 
قاعدة في الزمن» يمكن ملاحظتها من الناحية الحسية؛ لا تكفي وحدها اخلق أثر 
إيقاعي, فالنغمة الطويلة مثلا لا يمكن أن تكون إيقاعية أبداء فلا بد أن تكون العملية 
أو الحركة موزعة العناصرء فمن الضروري أن تنفصل الأجزاء المهمة وغير المهمة 
بعضها عن بعضء ومن الضروري كذلك أن تكون المهمة وغير المهمة متشابهة على 
نحو ماء ولا بد أن تنتمي إلى نظام واحد. إذا نحن أخذنا اللغة؛ لغة الحديث, 
بصفتها قاعدة: فإنا نجد أنها مقسمة أصلا إلى عناصر مهمة وغير مهمة؛ ووحدات 
الكلام هي المقاطع, وتنقسم إلى منبورة وغير منبورة. وإن هذا ليبدى لنا طبيعيا إلى 
درجة أننا ننظر إليه بصفته نظام كل لغة؛ ومع ذلك فقد لوحظ منذ العصور السالفة 
أن فن الشعر القديم قد استخدم نظاما آخرء فقد تحققت الأهمية فيه عن طريق 
المدة, التي تستفرقها المقاطم. لسنا في حاحة؛ عندما نوجه انتباهنا إلى الشعر في 
الآداب الجديدة:, أن نشغل أنفسنا بالسؤال عن مدى مساهمة الفترة الزمنية في 
التوزيع. ولم يحاول الشعراء الإنسانيون في كل عصر تقليد نظام الخطة العروضية 
القديمة فحسب, وإنما حاولوا كذلك تجديد النظام العروضي القديم» بمعنى إبراز 
المقاطع المهمة عن طريق الفترة الزمنية (بمساعدة الحروف الصائتة الطويلة أو 
الحركة الصوتية المزدوجة) في مقابل المقاطع غير المهمة؛ التي تكون «قصيرة». إلا 
أن هذا ظل في جميع اللغات مجرد تجارب لم يكتب لها النجاح. إن النظام 
الشعرى في اللفات الرومانية والجرمانية منبور أصلا (أى هوء كما يقال أحياناء 
مفخم) ونحن لا نزعم بهذا أن المقطع القصير المنبور في البيت ليس أطول منه في 
المكان غير المنبور. فالمقطع (10) في البيت الأول من البيتين القادمين مثلا ليس يقينا 
أطول منه في اليدت الثاني: 
اطعتت - عامل لإلتدع اعد متهم عط 1 


70111 مز اله لسة ,ععغط آهل ت6/ا10 "10 
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يقتحم المطر الليلة مبكرا ش 


من حبي لهاء وكل شيء عبث ٠١‏ 


يبقى هذا الجانب من ا الصوتي بدون اعتبار ب بالنسية لمسالة اليم لأن 
الصوت وحده يمكن أن يكون: إيقاعا. فذحن نتحدث عن إإيقاع الألوان الصوتية. 
ولنفترض مثلا أن الوحدات (المقاطع) كلها لها في الصف الموالي الطول نفس 
والقوة تفسها: 

0-6 جم كاه م 86 بم يمه كم 11م 

فالتتون 2 لاعطاء هذا الصف إيقاعه؛ 30 ذلك يمان أن ينثب 
0 0 وسكي لان ل الات النغمي ب يدون تر قي د 
الإيقاع على صف من الصفوف. 

وإذا ما نحن نطقنا المقاطع التالية بالطول نقسه والقوة نفسهاء على أن تنطق 
الثانة والرابعة والسادسة وهكذا دائما بصوت أرفع مما ينطق به المقطع السابق؛ 
فإننا نعيش تجرية إيقاعية: 

حت ؟ بكر ينم 11 

أو ب فيو :نيم 

على أن هذا عديم القدمة أنضا بالنسدة لليتين الشعردين. حقا إن الإلستيا؟ 


النفسي بلعب دورا كددرا فى الانطباع الصوتي العام, الذي ناحذة منه؛ فدحن فذحن 
8 
تتطدت عن النقم استتعلين فقيو موسيقياء والجملة النثرية لها أيضا «نغم» 9 
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كين ''لذكورين أعلاه أن يسمع مدى اختلاف النغم بهذا الصدد في أبيات برينتانو 
وكينغسلي. وقد أجريت مثل هذه الدراسات أكثر من مرة. وحتى بالنسبة لعلم اللفة 
يمكن أن يطرح السؤال عن مدى إمكانيات الإنجاز الصوتي وعما إذا كانت هناك 
اختلافات خاصة في نغم الجملة بين اللغات المفردة. على أن هذا كله يشكل حقلا 
خاصا للدراسة في داخل اللغة أو الشعرء ولسنا أساسا في حاجة إلى أخذ النغم 
بعين الاعتبار عند معالجة الإيقاع والواقع أننا لا نحتاج إلى الانتقال إلى الشعر 
لنصل في النهاية إلى اللغة المقسمة إلى وحدات مهمة وأخرى غير مهمة؛ فحتى في 
النترء لغة الحياة اليومية» نفرق بين الأجزاء (المقاطع) المهمة وغير المهمة, والنبر هو 
الذي يحدد الأهمية. كل جملة نثرية في لغة جرمانية أى رومانية تحقق كل الشروط 
المذكورة أعلاه لتكون حركة مورعة منتهية في الزمن يمكن ملاحظتها حسيا. فهل 
يعني هذا إذن أن لكل نوع من أنواع النثر إيقاعا أيضا؟ 

هنا يكمن مورد من موارد سوء الفهم والأخطاء. من المؤكد أن كل أنواع النثر 
مورّعة, ومن المفيد دراسة نثر أديب من الأدباء على هذا الأساس إلا أن هناك 
اعتراضات على اعتبار هذا التوزيع الخاص بالكلام إيقاعا فإذا نحن نظرنا فعلا 
إلى الجانب الحسيى من الكلام نجد أن التوزيع والإيقاع كلمتان مترادفتان ونصبح 
في الحقيقة في غنى عن لفظة الإيقاع. وهناك من الباحتين من يحددون مفهوم 
الإيقاع بشكل أدق ويفرقون بينه وبين «التوزيع» ويعترفون بأن فيه شيئًا يثير 
الإعجاب. ويذلك وصلوا إلى وضع حد بسيط فاصل بين النثر العادي والنثر 
«الأدبي», الذي يتسم بالواقعية على الإطلاق. ويرى الباحثون من هذا النوع أن 
النثر «الأدبى» يمتاز بإثارة الإعجاب, الذي يطمح المؤلف إليه عن قصد منه وبشكل 
واضح. وسوف نشغل أنفسنا فيما بعد بدراسة ما يسمى بإيقاع النثر وسنرى ما 
إذا كانت إثارة الإعجاب حقيقة هي هذا الفرق الحاسم. فالمهم الآن هو أن نؤكد أن 
هناك فرقا جوهريا بين إيقاع النثر المثير للإعجاب وبين إيقا ع الشعر. وتساوي كلمة 
«الإيقاع» لا ينبغي أن يقودنا إلى إهمال هذا الفرق. وهداك من علماء الأدب 
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-والمؤلف يعتير نفسه منهم- من يفضلون الاقتصار على إيقاع الشعرء على أنه ل 
ينبغي لناء بالنسبة إلى المصطلح السائدء الذي يستعمل فيه عادة مفهوم الإيقاع 
النثري» أن يستعمل هذا الفارق في المصطلح في مدخل للدراسة الأدبية. 


2 - ال يقاع الشسعري 


لايضاح الفرق الجوهري بين الايقا ع النثري والإيقاع الشعري قابل ا. هيسلر في 
كتابه تاريخ الشعر الألماني (2»1 فقرة 2 و23) بين مرحلة نثرية (مستمدة من كتاب 
العلم البهيج لنيتشه) وبيتين شعريين (مستمدين من أسطورة الحدوة لغوته): «في كل 
مكان دلاحظ علينا الألم فيه. يسطح ألمنا». 
إعزما هى عله عامغمىىا 50 مععطذ أآناق>ا 


.زد معاعع ع زقرل معدك ؟نا! مدحده ذالم 


شتروا منها كثيرا جدا أى قليلا جدا ؛ 
أكثر مما بود أن يقدمه لثلانة. 


من حملة ما يقوله هويسلر عن ذلك: «لا يخفى الفرق بينهما لحظة واحدة؛ 
8 فى النثرء نشعر بتتابع لا يقوم على قاعدة, وهناء في فى الشعرء . نحس بالنظام 
والقوادق الوزني. . وقد اجتهدنا في أثناء ذلك في اختيار نموذج شعري دي مسار 
قوى الحركة, وهذا كيلا نخل بالشعار القديم, الذي ينص على «التحول المنتظم 
للمقاطع الخفيفة والثقيلة». للحلقات الشعرية». وفي استطاعتنا أن 0 بعص 
الفروق, منها أننا في النثر غير متأكدين من وقوع النبرات في أماكنها ومن ا 
بها نطقا مناسيا من حيث القوة أو أننا نسمع بنبر المقاطع نيرا مختلفا في حاب 
أننا في الشعر لا يخامرنا الشك في ذلك. (وإذا كنا في البيت الأول؛ , كما بقرد 
هويسلر». نستطيع أن ننبر الكلمة الثانية من «اشتروها». فإن زلك لا بعد هجا 
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000 3 الخريا يسيطر دائما على بداية البيت الشعري الالماني). ثم 
إن سملم النبر في النثر موفور بكثيرة» بينما تقاربت في الشعر الارتفاعات المثقلة 
بشكرر وشاع" زفتميا تيد اينطو خني نموذج برينتانى نلاحظ أن سبلم النير أبسط 
مما هى عليه الأمر في نص نثري). على أن الحاسم في الأمر هى أننا بضى .مقن 
اتبجر لاسر 7 نجده في النثر. وعندما نستمع بدقة نلاحظ أن هذا له علاقة 
بانتظام مسافات الارتفاعات. ففي الشعر تتكرر الوحدات المنبورة على مسافات 
متقاربة إلى حد ما. ولذلك حدد فيريي في مقالته. كما فعل يعض العلماء أيضاء 
الإيقاع بما يلي: «يبسى الإيقاع بعودة الزمن المرسوم في المسافات المتسباوبة». 

لقد أثيت البحث التجريبي أن هناك ما يسمى بالقيمة المتلى للفواصلء ونستغرق 
حوالي ربع الثانية. ونحن نتكلم في الإيقاعات الطليقة مثلا بنيرات كنيرة» حين نكون 
يصدد التلاوة» ولكننا نخفى بعض النبرات عندما نسرع فى إلقاء محاضرة حتى 
نبلغ ذلك القياس الزمني. ولتوضيح هذه الظاهرة؛ التي تبدن غريبة في أول الأمر. 
أشار العلماء إلى نيضة القلب ومشية الإنسان مما حملهم على الظن يأن لذلك علاقة 
بهما. فإذا كان هذا صحيحاء فإنه يزيد سر الظاهرة الإيقاعية المرتبطة يطبيعة 
الإنسان إيضاحا. (وتدلنا على الاتجاه نفسه حقيقة أن الانحرافات الكبيرة جدا عن 
ذلك المقياس الزمنى لا تمكننا من التجرية الإيقاعية. ونحن نوزع القطرات 
المتساقطة بشكل متساو توزيعا إيقاعيا بحيث نحقق القيمة المثلى. أما إذا كانت 
القطرات تتساقط على مسافات عشر ثوانء فإن التوزيع الإيقاعي يغدى مسنحيلا. 
إن الحديث عن إيقاع الأزمنة اليومية والسنوية ليظهر لنا من جديد أن طريقة 
الحديث المجازية لا تقوم على تجرية إيقاعية حسية بصورة مباشرة). 

إن المقاطع المنبورة تتكرر في الشعر على مسافات متساوية إلى حد ما. بحيث 
إننا ننتظر النبرة التالية. وهذا الإنتظار المسبق يعد من أبرز سمات الإيقاع 
الشعري ومن الفروق الأساسية بينه وين الإيقاع النثري: 

فالمستمع يقيل على شيء؛ يحمله على انتظار التتمة. ولكن ألطف توزيع في النثر 
يعد على العكس من ذلك ظرفيا لا غدرء يعجبنا في مكانه؛ على أنه لا يخول لنا أن 
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لقان ار آت» وتقارب مسافة الارتفاعات يرتبط في الشعر بالميل إلى التقارب فى 
ملء الانخفاضات المماظة. ومن الملاحظ أن الإنخفاضات في المثالء الذي ذكره 
هويسلر. غير متساوية, فالواقع أنه من النادر وجود المقاطع الرباعية في اللفة 
الشعرية (في حين أن التوترات يمكن أن تكون في النثر أكبر إلى حد كبير). أن 
الاختلافات في ملء الانخفاضات تكون في أغلب الأحيان ضئيلة ومنتظمة ويبدو 
الامتلاء الإيقاعي بشكل أوضح في معظم الأبيات الشعرية الجرمانية. فالوزن 
اليامبي أو التروخايي يظهر فيه الانخفاض؛ ونحن نقول هذا بنوع من التحديد, 
بصفته ذا مقطع واحد منذ البداية: 
بلأع)؟ مزعادة] ماء طممكا ماء لدت 
بمعلاء1] رعل أنه متلعاوة كا 
بقع ومع ع ممم هنا 5ناز 50 نزح /الا 


5161 نج طهد ده ,للعغمطءة ىع آع1آ 


معلنعع2] معاء؛ األلر 5" طود 


رأى الصبي وربدة منتصية؛ 
وريدة فوق المرج» 

كانت يافعة وجميلة كالصباح» 
فسرع إليها لرؤيتها عن قرب» 
وحدق فيها بفرحة كبيرة ... 


قلما يتم التحديد العروضى في الأبيات الشعرية الرومانية بصورة مسدقة. أما 
فيما يتصل بالامتلاء اللغوي؛ فإن القزوق يست كييرة: قالناضوس:دى الارتقاغات 
الأردعة فى الأبيات الآتية لروبيرت برونينغ (1889-1812 ق ته بتده:8 أرء1]00) 
بأطع تمه م1 لإالبوء أوء ملوء ع1 
1ن 3ل 50011 20[ زبنا رع[ [نا؟ 111 
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52011 :101 لانمل وجرن عتدراء عط عترم نا 


.]| © لاعلا 0 أوعن/ا جاز ل زل لان 


يقتحم المطر الليلة مبكرا 
وسريعا استيقظت الريح الغاضبة, 
وراحت تمزق قمم أشجار الدردار نكاية, 
وتثير غضب البحيرة بشكل أسوأ . 


يطابق في الأشعار الرومانية البيت المتكون من ثمانية مقاطع ونجد مثل هذا 
النوع بكثرة ة في المجموعات الغنائية البرتغالية والإاسبانية. التى تعود الى العصور 
الوسطى. وقد عاد إلى الظهور في العصر الحديث بتأثير الفرنسيين. الذين يحبون 
استعماله. ولنقدم بعض الأبيات لفاليري: 

1165 705, 621225 06 12011 51122 

1265م 122161 ,50111662101 

ع1162أع 7/1 فدد عل )ذا عا ورء/ا 

.2265 1ع أت 11215 )1221 06غ2100 


وقد وصعت يقداسة ويطء, 
تتجه نحى فراش يقظتي 
فى صمت وبرودة. 
وصن 2 4 موقع نات وملء الانخفاضات ليسا امد جدا مظما هو 


نضع خطة من هذا النوع بحيث تحدد عدد ا الذي يحمل النيرة: 
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براونينغ 
2# 24 


11(«3 72 
112 2 
233. 


ولكن الصور في الوزن الاسنكدري تغدو أكثر تشابها. 
لقد فند غيلبيرت موري نظرية بعض المنظرين الفرنسيينء التي تقول بأن الوزن 
بتيع مخطط ٠033/33‏ 
ويبدو اليتان التاليان من نهاية «ايفيفينيه» لراسين: 
بزولاء7 ٠701015‏ عل ذانصط ,تنآ اء عااتطعة.جعمء/ا 


ععمعنع ااعام "ل «دعل عناه) وتطتطدوؤغل اء ,عدمدل1120 


تعالي» فهو وآخيل يتحرقان شوقا إلى رؤينك, 


فآ سيدةي: فهما على وفاق من الآن فصا عدا. 
مخطط على الصورة التالية: 02 أو ققد يكون من 


عند ونصسع 
تكون 


الأفضل هكذا: 2 2 مم 4 2 4 24/2. وأغلبية أشعار الوزن الاسكندري الفرنسي 

يامبية زو أنبسطية أوء حسب أنصاف الآبيات: يامبية /أنبسطية أى أنبسطبا 
/دامبية وكيفما كان الأمر فهناك دائما علاقات عددية بسيطة. 

نحت بثل هذا التعداد مركز الدراسات الإيقاعية» التي قام بها الروماني بيوس 
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سيرفين الحقيقة, التي لها أهمية 


أساسسية ولا بد أ حتضماان 5 
افيذا ن يحسب لها حساب في كل 


اسات المتصلة بالإيقا ع, وهي أن النير في الفرنسية (وكذلك فى بقية اللغات 
المشتقة عن اللاتينية) أضعف منه في اللغات الجرمانية. (ومن هذه الحقيقة ندرك 
الأهمية الكبيرة, التي تأخذها القافية في اللغة الفرنسية مقارنة باللغة الجرمانية). 
على أن سيرفين كان على صواب تماماء حين أكد أن النير له أهميته الكيرى 
بالنسية للشعر الفرنسي: وإيقاع الشعر الفردنسي يعتبر «نبريا» على الرغم من ذلك. 
لقد أشار سيرفين عن طريق مخططات كتابية؛ مثل التى استخدمنها نحن قبل حين: 
أن مسافاي الارتفاغات تهضمخ احتفية مجزنة: وتعكمها «قواتين تبلق 

على أن السؤال هو هل يتم فعلا إيقاع عمل شعري بهذه الطريقة. إذا ما نحن 
اكتقيتا “نمثل "هده المخططات عد شعالجة الشعز الزومات. قإننا ستصل إلى 
المساواة بين الوزن والإيقاع. والمخطط الذي قدمتاه لأبيات براوتينخ 2222 إلى آخره 
فو مالطظ اليزيء سقطط الثبعان شري ل تعد ولا تحصصىئ. ولكثه لا ورتسا يعي 
من إتقا غتالقفيدة إن باراسات سنرفية: لتيدن انا تمهيدة نعتئز بالنسية قديفسة 
الإيقاع فى الأشعار الرومانية. الواقع أن نظام الإيقاع في الشعر هو أن مسافة 
الارتفاعات منتظمة وأن الامتلاءات تخضع لقانون بسيط. لقد سيق لنا أن أكدنا أن 
المعايير الصارمة. أي ملء المخطط العروضي بطريقة صائية. يشكل الإيقاع. وقي 
وسع القارئ أن يختبر ذلك في أبيات غوته ويرونينغء فكلما حقق التيرات بشكل 
منتظم. أصيحت الأبيات أكثر تصلبا. ولا تكون ذات إيقاع إلا عندما تنبرها بطريقة 
غير متساوبة. وعلى هذا فإن الارتفاعين الثاني والرابع في البيت الثاني من أبيات 
براونينغ أقوى من الارتفاعين الأول والثالث والارتفاع الأول في البيت الرايع لا 
يتحقق عند القراءة الصحيحة على الإطلاق وكذلك يجب أن يقرا الارتقاع الثاني 
والثالث فى البيت الثالث والرابع من أبيات غوته (وريدة الحقل) بشكل يفوق 
الارتفاعات المحبطة به قوة. وتكاد الأولى تتحول إلى انخفاضات. 

وقد درس اليامبوس القائم على أربع ارتقاعات عند شكسبير وغونه وغيره من 
أئمة الشعرء فكانت النتيجة أن أقل الأبيات هي التى تحقق الارتفاعات الخمسة. 
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الور الاق لا تتجاوز أريعة أو ثلاثة على أن دراسة الإيقاغ لا تزال مع أخز 
الارتفاعات المثقلة المختلفة بعين الاعتبار في بدايتها. فإذا وضع مخطط الأبيات على 
طريقة سيرفين هكذا 2 2 2 2 أو 4 2 2» فإن هناك خطر الضلال والإنحدار إلى ى: 
الايقا ع -العيني. فقد نشأت فوق الورق مجموعات ليست في الواقع موجودة على 
هذا النحى. فلا وجود لانقطاع بعد ارتفاع ماء فالحركة مستمرة. والنظام الإيقاعي 
للبيت ليس بيساطة هق بوزيع الارتفاعات وتكوبن مجموعات تحت سلطة فور م 
النبرات. فقد ذابت المجموعات الورقية لحقيقة الشعر في مجموعة أكبرء هي مجموءة 
البيت بالنسية لأبيات براونينغ. وهذه المجموعات الحقيقية للشعرء التي تحددها 
وقفات واضحة:. يطلق عليها اسم الوحدات الإيقاعية, التي تقوم على الوقفة. فليسه 
مسافات الارتفاع بعلاقاتها العددية البسيطة هي وحدات الإيقاع» وإنما هي 
وتكوينها ومطابقتها . 
تقوم الحداة الايقاعية لمقطوعة غوته مثلا على الوحدة الإيقاعية الأخيرة 
المتماسكة. التى تحققت فيها الارتفاعات الثلاثة بشكل واضح. ويذلك تكون النهاية 
المؤثرة للأبيات السابقة,» التي أصبحت عن طريق التقسيم الثناني وضعف 
سريع إلى الارتفاع الثاني, ثم هبوط بطئ في الشطر الثاني إلى الارتفاع الثاله) 
والديت الأخير هى الذي يمنح الحركة الايقاعية تماسكها في المقطوعة. 
لقد اتضح من ذلك أن الأشعار ليست هي أفضل ما تتحقق فيه الوحدات 
الايقاعية بشكل متساو قدر الإمكان. فكما أن الارتفاعات المتساوية في ثقلها تقتل 
الإيقا ع: >زلك تثقله الوحدات الإيقاعية المتساوية. فلم يتمكن ميلتون مثلا دائما من 
تحف هذا الخطر فى قصيدته «مشغول الفكر»: أبيات ذات ارتفاعات؛ مقفاة بشكل 
مزدوجء تغدى رتيبة مع طول المدة: 
1 الفط أأعا أفخطا مسلط من الح 0) 


5010 تتوع5ناط يد 01 لزرواة عط 1 
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ع ايشا غاليا ما نيم 


]اقمع ام آه لصن ,الفطصيجتح 66 

و7/11ا 10 عع ممم ل2ط مطبب درم 

و0155) 210 12128 5نا0 ناااء/ عط ل 'تابتزه أووا"ل 
5 أ0 5ل10ط] 5نام لل ه/لا عط 4ه لمم 
107 010 ع تالكا 'تقائيه 1 عط لاع1تطاد م0 
56510 2205 أدوعاع رؤ5اء أطعناه ]1 10م 
و11لا5 1216 111165) 501611111 21210 5386 111 

قت الام110' 01 30 5لاع112 1 01 

1621 121311611161115 320 ,5أوع101 01 

... لوه عطا قاع» ,معطأ أم12223 15 عمط عتترعط /الا 


أعد ذكر من ترك نصف قصة 

قصة كاميو سكان الجرى 

وكامبل والغرسايف, 

ومن كانت كاناس له زوجة. 

وتملك الخاتم الثمين والزجاج 

وقصة الحصان النحاسي العجيب, 
التى امتطاه ملك ١‏ لتتر, 

وإن لزم الأمر أضف له المنشد العظيم, 
الذي غنى بحكمة ورزانة 

عن الخراطة وتذكار الصيد 

في الغايات, وعن الكابة الساحرة: 
حيث كان أكثر من مجرد سماع الآذان له 


وتضتهم الى تابة أكثر الحاحاء عندما تكون الوحدات الإيقاعية متساوية الطول 
الندرة الرئيسية في الأبيات المذكورة فوق الارتفاع 
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الثالث. ويبدو أن ميلتون قد أحس بهذه الأخطارء فقد حاول أن ينوع عن طريق 
الأوزان التروخائية والانخفاضات العرضية المتكونة من مقطعين والمفاجئ في ذلك 
هى أنه لم يستعمل في الغالب الوسيلة؛ التي تستعمل في الآداب الجرمانية للتنويع 
في الوحدات الإيقاعية, وهي تراوح نهايات الأبيات ما بين مذكرة ومؤنثة. وعلى هذا 
كثيرا ما تختلف الأبيات في الأغندة الشعبية: 

ولعط 0115" مزءاعطع51 صاء 'انتقط طع] 

ممع نهل طعسسل معغطءدسمم أام/الا 


مععداءا 8/1280 عماء؟ ماء 'تتقط طء1 
نرء»رماترء؟ ماعتئآ عتطذأ ]غ88 عاد 


بخشخش حقا بين سنايل القمح, 
وسمعت فتاة لطيفة تشكو من 
أنها أضاعت حديبها. 


والمراوحة بين النهايات المذكرة والمؤنثة يمكن أن تتحقق أيضا في اليامبوس' 
الذي يتكون من خمسة ارتفاعات, سواء أكان في شكله المجرد من القافية: على 
0 ما تستعمله الألمانية والإنجليزية, أم كان مقفى كما هى فى القصيدة الموشحة 
أى القصيدة الغنائية على التقريب. وإذا كانت اللغة الألمانية تستعمله أكثر من اللغا 
الإنجليزية. فإن السبب في ذلك يعود إلى مسائل صرفية, فقد سقطت في الفا 
الإنجليزية تلك النهايات غير المنبورة» التي حظيت بالبقاء في اللفة الألمانية. ‏ . 

ويظهر لنا من المثال» الذي أخذناه عن ميلتون» أن كل بيت في هزه الحالة يمثل 
وحدة إيقاعية. فالارتفاعات يصل عددها في الأسات عادة الى أربعة ارتفاعات؛ في 
حين أن الأبيات التي تتكون من خمسة ارتفاعات فما فوق. يلاحظ فيها بوضوح 
الميل إلى توزيعها إلى وحدتين إيقاعيتين أو أكثرء ويذلك تصبح الحركة الإيقاعبا 
أكبر. (وحالة الوزن الاسكندري لا تناقض هذاء ذاك أن الوحدات الإيقاعية فبا 
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نتظمة بسبب الوقفة المتوترة. أما في اللغة الجرمانية. التى تكون فيها الارتفاعات 
كلها محددة. فمن الصعب المحافظة على حيويته الإيقاعية). ‏ ْ 


وتكفيناء لنوضح تركيبة الشعر المرسلء هذه الأبيات القليلة. التى نستمدها من 
«هاملت» لشكسيدر: 2 
- ,بمع512 0)- ,01 10 ... 
0 عننا بإد5 0غ معع51 3 لإ لله زع2201 ملم 
505 لقعنااهه 270كتامطا لصة عغطعد- أتقعغط عط 1 
01 53 15)' ,0غ للعغط 15 طكع11 غ112 
-جمع516 0غ- ,علل 10" .ل 'طاوزم عط 0غ نإ[ )اماع10 
تنه عط و'عرعط) ,للد- بمتدععل 0غ ععمططعوعم !معن 51 10 


... 0123© [1203 كلتقععل أقطنج طادعل أه معع51 أقطا مل .هآ 


... ننام -نموت, - 
ولا أكثر من ذلكء ونقول ينتهى عند هذه النومة 
وجع القلب وآلاف الصدمات الطبيعية, 
التى وصلت إلى الجسد. 

تحقق ما يتمنى باإخلاص. ننام. -نموت: 
ننام» ريما لنحلم, وهناك المشكلة؛ 

فأي حلم يمكن أن يأتي في نوم الموت؟ .٠‏ 


تنش أكثر الوحدات الإيقاعية إختلافا: متحرك ساكن متحرك 
متحرك ساكن متحرك ساكن: متحرك ساكن متحرك 
متحرك ساكن متحرك ساكن متحرك 
لارتفاعات الثقيلة المتدرجة. والذي 
الوحدة الإيقاعية القوية -متحرك 


فمن الانقطاعات 
ساكن متحرك: ساكن متحرك» 
ساكن متحرك. ساكن متحرك ساكن متحرك 
ساكن إلى آخره. يمكن أن تتنوع عن طريق ' 
يساعد على الإيقا ع في الأبيات المذكورة هو توا 
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ساكن متحرك سماكن 012115 غ)12/زا :17انعدل 0غ ععمقطاءمعم :مععاة 6 ,عزل م) 
(0077 /1113 حن - نء التي يحقق فيها الارتفاعان بقوة ونحن نطلق على مثل هزه 
الوحدة المسيطرة اسم الباعث الإيقاعي. على أننا نكتشف مدى السهولة, التى 
يصبح بها الشعر المرسل -عند انتفاء الباعث- مسهبا في إيقاعه. وأكبر ميزة له 
نتمثل في قدرته على التنغيم؛ ولكنها تشكل خطرا عليه في الوقت نفسه. ذلك أنه لا 
يحمل كثيرا على التماسك؛ ومن السهولة أن يؤدى إلى حرمان الوحدات الإقاعية من 
تناسقها . ومن هنا نفهم شكوى غوته وشيلر ويلاتن وغيرهم من أنه قليل «الاحتفالية» 
[ وأنه ينزل بالشعر إلى مقام النتر. 

لقد كان حقا من السهل» فى عهد المدرسة الطبيعية. حين كان جمهور المسرح لا 
يحب سماع الشعر من فوق الخشبة: أن تقدم المسرحيات شعرا مرسلا ينطق به 
كالنثر. أما فى فرنسا فكان الأمر أصعب النسبة إلى الوزن الاسكندري» ولكن 
المعاداة للشعر وميل الممثلين والجمهور إلى الراحة قضيا على ذلك أيضا. لكن 
الإيقا ع يحيا هناك حيث ننوع الوحدات الإيقاعية وزنا أساسيا (أى أكثر)ء ويبدى لنا 
أن تشكيلا شاملا للمجموعات الإبقاعية من هذا النوع ضروري في كل مكان نشغل 
فيه أتفسنا بالإيقا ع الشعري. فبذلك يسهل علينا في الوقت نفسه ملاحظة علاقة 
الوحدات الإيقاعية وطبيعة بناء الكل. والدراسة الإيقاعية, التي تهتم بهذا الجانب؛ 
قادرة على إظهار الإيقاع الفردي في عمل من الأعمال. وإظهار صورته الإيقاعيه 
فمن الواضح أن هذه الصورة أكثر أهمية ووضوحاء ولذلك يغدى من السهل إدراكها 
كلما تعلق الأمر بالكليات الصغيرة. والإيقاع يعني بالنسبة للشعر أكثر مما يعم 
بالنسبة إلى الدراماء التي كتدت على نمط واحد من الشعر المرسلء أو بالنسبا 
الملحمة. التي كتبت بالأبيات أى المقاطع نفسهاء إذ توضع هنا في مواضع أ" 
تعبيرا من حيث الإيقاع في مقابل مواضع اعتباطية, في حا أن لوس . 
قصيدة يؤدي وظيفته بصفته جزءا من صورة واحدة وتنذر المواضع <<" 


بتحخطيم الكل. 
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ذ - متلان (لا نغفيلاو » وبرنتانو) 
8 1186 2110 /نا رم مرك 
وكلة عا مامأ الالتتين رن أمطاة آ 
1/11 ]20 باعيسا! 1[ بطامنء هئ ااع] )] 
اداع 51 عط ا ,بناع!! )1 /1) ]انلو مه رهم[ 
بألأع11] 15 أ )1 /دان011! امم لآنه©6 


للك عا ماما عمه5 ده لعطادعء2ط 1 

1 ةا ]120 الاعلل1 [ رطاموء 0غ 11[ه1 )1 
515011 2110 وضع! 50 اطع 51 ققط ماد رهط 
7[ع أ اطع !!! عط عه1أه! حننء )1 أذ 1 


021 212 11 ,210 نتتزع] 21 1028 ,1.0118 
:0ن 11آناة , /3ا10ان عطا 1011120 1آ 


650 160 1121111185ق56 11011 ,رع م50 1 0م 


لات1"1 2 05 أمدعط عطا ما مادع3 110نا10 1 


السهم والأغنية 
رميت سهما في الجو 
فوقع فوق الأرضء لا أدري أين؛ 
لا يستطيع النظر مهما أسرع 
أن يتبعه في طيرانه. 


وأرسلت أغنية في الجو 


فوقءت فوق الأرضء لا أدري أين؛ 
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لا يستطيع النظر مهما كان حادا قويا 
أن يتبع الأغنية في طيرانها؟ 


والأغنية من البداية إلى النهاية 
وجدتها في قلب صديق 


6 322 هه ٠‏ ه و« - 0 الانقاء. ف" تعذ 


3 - سسب 5 : يك قيلفا 
مقطعا غير مندورء و2 منبورء وا منبور قليلاء ى". تعني قطعا صغيرا ى /تعني 
واضحا . / :د جد ع > ” *# ع خخ ا * 

/ عد عد ع كد / ع > > ف 
/ + ع // عد عد + د ع كا 
ا ج د * 2 2 عط عر 
ع ع > جد 7< 2 ع ا عا 
/ عد ع نا عا / عا ع * ير 
/ جد »د عا عا /ر عد عدا عد * 
/ عا جا جا >< / ءا ع ا 6 ع 
/ + > جد / >< > > ع / خ 
/ 1 ع ع /ا ع * ع *« > 
/ + *ا > > عا :ا / * جر » 
/ عد عد ع عا عا عد // عد ع عد ع2 


ف قاطع طويبلة: كل منها بشكل وحدة. 0 
ٌْ 2 ا - أذ ' 
تطابق واضح في نهايات الأبيات؛ ثم إن كل بيت مركب من نصفين بصورة د 
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يربط بينهما يه الحال توتر معين. والوقفات في نهاية الأبيات نهائية أكثر مما 
هو عليه الامر في أماكن القطع داخل الأبيات. ولكن الارتفاعات الثقيلة متدرجة إلى 
حد كندرء ولهذا فإن أماكن القطع هذه متنوعة أيضاء إلى درجة أن هناك تراوها 
كبيرا في الوحدات الإيقاعية. ويسيطر على ذلك أكثر من مجرد إيقاع «مثير 
للإعجاب»». وإننا لتنشعر أن الإيقاع يؤدي وظيفة أكبر مما تقدمه بعض المواضع 
بشكل مؤثر على نحو خاص, ولا يؤدي وظيفة فقط؛ وإئما يمثل قوته الخاصة أيضا, 
فمن استمع إليه بدقة» شعر بترابطه ويهينته. 
وتيدأ الوحدة الإيقاعية بالارتفاعين الممسينين بوضوح ولها سيطرتها في البيتين 
الديتين التاليين, وأحدهما مرتبط بالآخرء أكثر حيوية:» فالمقدمة 
تالف من مقطعين, وتأتى القطعات متاخرة بحيث يجب أن ينطق بالوحدات 
الانقاعية فى المدخل بصورة سريعة. ذلك أن نظامها متماسك حتى إنها تفرض 
الامتداد الإسدي المتقارب لوحداتها (الإيقاعية) والإيقاع يبرز هنا في الوقت نفسه 
المعاني بشكل مؤثر: الطيران السريع والنظرة السريعة. والارتفاعات النهائية» التي 
تنتظمها وحدات إيقاعية أقصرء تتوفر على حركة أقوى من خلال الامتداد 
الفمرورى: ْ 
وكما يكرر المقطع الثاني المضمون ويعض كلمات المقطع الأول2ء كذلك يكرر 
الإيقا ع التوزيع المتماسك, قهى يبرر المطابقة بشكل أقوى حين يتبع البيت الثالث 
والرابع الحركة نفسها تماما. إذ يتضح أن الوحدة الابقاعية. إن هي إلا الباعث 
الإيقاعي, مع أن الارتفاع الثاني أقوى إلى حد ما من الإارتفاع الأول. إلا أن 
التكرار يتضمن شيئاء شيئا معيقا للحركة. ويصبح الإيقاع معبرا عن المشاعرء التي 
يعيش بها المتكلم تكرار الخسارة. ما عدا الإيقاع؛ فإن الكلمات لا تعبر عن شيء 


الأولين» في حين أن 


من ذلك. 

ويبدأ المقطع الثالك بشكل مغاير وينبئنا بشيء جديدء فمن يسمع نلاو* 
القصيدة, يستطيع أن يسمع من هذه البداية أن المقطع الثالث سيكون هو الأخير. 
فالبيت الأول مقسم إلى ثلاثة أقسام, فالوحدة الإيقاعية الأولى تتكون من مقطع 
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به يعطي المعنى مضمونه الكامل, إذ يمكن الإيقاع المستمع من الاستماع إلى 

الطول كله مباشرة. وتعمل الوحدة الإيقاعية الثالثة بالحركة من جديد بواسطة مقدمة 
تتألف من مقطعين. وتنشأ عن ذلك عملية جديدة, ولكن النغم يصدر عن الباع 
المعهودء فيتم التأكيد على أن السهم هى نفسه ويتم بواسطته بصورة أوضح مما يته 
ذلك عن طريق أداة التعريف والعثور على الأغنية يتم في الباعث نفسه: على أن ذلك 
يتم الآن في الحركة الجديدة. ولندرك ذلك كما ينبغي» علينا أن نعود إلى الوراء مرة 
أخرى. 

يتالف كل بيت من جزئينء يكمنان في التوتر الداخلي. ولكن كل مقطع من 
المقطعين الأولين كليهما مقسم في ذاته إلى قسمينء فالوحدة الإيقاعية الأولى في 
البيت الأولى والثاني أجل شأنا من الوحدة الإيقاعية الثانية: بينما يتم التأكيد في 
البيتين الثالث والرايع على الوحدة الإيقاعية الثانية لانصراف التوتر إليها. ولذلك 
ينتظر المستمع هذا التأكيد في الديتين الأخيرين من القصيدة في النهاية والواقع أن 
التأكيد أكثر لتساوي الوحدتين الإيقاعيتين تماماء رغم أنهما من شكل جديد: 

من المؤكد أن هناك تحولا في الباعث, الذي صاحبنا حتى الآنء على أن ذلك 
مراوحة واضحة خطيرة الشأن. فالوحدة الإيقاعية في الشكل الجديد أكثر امتلاءا 
ودفئا وحيوية مما كان لها في شكلها الأكثر واقعية وصلابة. فكما يرتفع المقطع 
الأول بصفته كلا من الناحية الإيقاعية عن المقطعين الأولين المتوازيين كذلك يدل 
النيتان الأخيران بما لهما من وحدة على نهاية الحركة الواضحة المعبرة كلها. لقد 
أصبح الإيقا ع صورة ولم يعد يسمح بالاستمرار في القصيدة. إنه يؤدي وظيفة أكبر 
مما يؤديها إبراز المعاني في المواضع المفردة. 

ونقدم مثلا ثانيا يتمثل في التحليل الإيقاعي لقصيدة لبرينتانى (وياخذ المؤلف 
المثل من كتأيه «المدرسة الشعرية الألمانية الصغيرة»). 

11 
ر15ة!1 رع5اع! ,عواع! أع8 ات 
لت نات الالياك 
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رعواع تا 1ل أمعع! علوولز برعل ورنب؟ 


ألع21 اأعدوس1] سد الناد موععجز 


رع120اعع ؤؤنا5ة 50 لعننآ داء أع 510 
11أع11656 رع كنات تاء أأعنان) ع1ل زبلا 
120[ 01 111لا م8122 ع1ل عزنا 


2125 ,ركنا 11 ,12 أ11111111 ,51011111111 


أغنئة المهد 
غَنوا يهدوءء بهدوءء بهدوءء. 
غنوا أغنية المهد بهمسء. 
الذى يعير السماء فى صمت. 


غنوا أغنية لطيفة 
لطف غناء الينابيع قوق الحصى 
كالنحل حول الزيزفون 


أن هذه الأغتية الصغدرة ذات قوة قاهرة. ونحن في «داخلها» تماماء مع أنها لا 
تتضمن أفكارا كبدرةء ولا حتى أفكارا صغيرة: ولا تتوفر على صياغة لغوية متميرة. 
ونحن لا نكاد فى الحقيقة نفهم معانيهاء نحس بشيء يظهر هنا وهناكء فالقمر 
5 ك عتمة غدر كثيفة تحيط بناء وأنغام متناسقة تستيقظ 
واضحة. وليست هناك علاقات منينة بين 
التتسية طليتة, لق خسن فظنا ذلك فرهدًا: 
الينابيع أغنية» علينا أن نسمعها حتى 


دصعد في مكان ماء وهنا 
ولكنها لا تصل إلى تكوين «صورة» 
الظواهرء التى تبدو أمامنا ولسوف تكون 
علينا أن تتعلم من القمر لحنا أو نسمع من 
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من النحل. الذي يطن في حيز من المكان. ولكن النحل لا يغني, ' وإنما يهمهم ويهمس 
وينساب. ولسوف يطلب منا المستحيلء إن كان علينا أن نفهم المعاني فهما تام 
ونربط بعضها ببعضء فلا يجوز لنا ذلك ونحن لن نفعل ذلك. هناك قوى أخرى تحول 
دون التنفيذء لأنها تملأنا تماماء ولأنها تجعل من القصيدة صورة بحيث تبقى من 
حيث معانيها عند التلميحات المخططة. فهناك أولا النغمء فهى في البيت الأخير يتخذ 
شكلا متناميا واضحا ويقوم على بناء لا يمكن الإخلال به والبحث عن تبرير آخر 
أكثر منطقية فى بنائه. ثم إن القصيدة كلها تكتسب تأثيرا سحريا عن طريق حرفي 
اللام والميم اللينين وحروف العلة, التي تبرز ما بينها ويين بعض النبرات من مفارقة. 
أما القوة الأخرى فتتمثل في الإيقاع. الذي تترنح فيه. ولتحديده نستعمل العلامات 
نفسهاء التى استعملناها في قصيدة لا تغفيلاو: 


/ عد عد / عد ع / ع ا ع« 
/ + ؟ا ع اعد عدا 

/ 12 ع2 اعد * 2 2 عد كر 
/ر 6 د كن ع عي 

7< 6 ع ديز ”6 6 
/ > * عد عد ” د كا جاخ » 
/ >< ع عد يد < جا كا عد ون 
«ا يد // عد يه / عد عد ع اخ 


بز التحجبيدة بيت يحي" مقسم في ذانه الى ثلانة ثة أقسام, ويتبعه بيت ليس ' 
سوى نبرتين رئيسيتين» تجعلان الحركة أسرع قليلاء وتبقى هده المركة السريةة 
قليلاء وذلك لأن الارتفاع العروضي في المدخل يلفظ بصوت يطئ جدا بحيث تبدأ 
الأبيات كلها بمقدمة تتكون من مقطعين. والبيت الثالث يشكل إيقاعا حديداء فيتور) 
على قسمينء كل منهما من نموذج «** وهى بذلك أكثر إلحاحا من الثاني الذي 
يكرر في البيت المتناسب معهء ولكن التموجء الذي يثيره البيت الثالث, يبدأ الآن في 
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الانتشارء. ويشمل كل شيء: إنه الأغنية, التى حينا نيها - أ 
أولاء وهو قي النناسم وف ال الو 7ت جم ال 
ولاء وهو في الينابيع وفي النحل. والأبيات الثلاثة الأولى من المقطع الثانى ممتلئة 
من هذا الباعث الإيقاعي. والشاعر يتنازل عن النهاية المذكرة لتقوية النغمات 
المتطابقة. ويتحقق تصاعد خفيف داخل الأبيات الثلاثة, وتنتهى الوحدة الإيقاعية 
وكأنها قد تجمعتء بمقطع منبور: ْ 

غنوا أغنبة .... .... لعنآ م أعمزك 


وتتموج الأبيات التالية في مقطع غير منبورء وقد أصبح الإيقاعي في البيت 
الثالث قوياء إلى درجة أنه لم يكد يحتملء وحاول أن يتجاوز في تموجه حدود 
الوحدة الإيقاعيةء وهذا إلى أن تنهي الحركة بداية المقطع الرابع (بمساعدة حرفي 
العلة الثقيلين): فقوة الباعث لا تزال كبيرة إلى درجة أنه يحول دون تحقيق الوقف 
خلف كلمة «يطن». ثم تهدأً الآن الحركة تماماء ولا يقلت الأمر من يدناء وإنما 
تتماسك فى الوققة. التى تعقب كلمة «يهمس». ويمكننا أن نترك للحركة أن تتموج 
ود ف حرق العلة من كلمة «ينساب». فى حرف العلة الأول الطويل بعد 
الارتفاعات الخمسة المؤلفة من حروف العلة القصيرة وهم أطولها فى القصيدة كلها. 
فالبيت الأخير يعود إلى البداية ببنائه الإيقاعي بشكل دقيق ومسموع. 

من حاول أن يفهم مسرى الإيقاع على هذا النحوء فإنه سيزداد إعجابا بهاتين 
القصيدتين القصيرتين. ويشعر أيضا أن تحليل الإيقاع يصل إلى ما يمكن قوله 
وتعلمه وتعلدمه ولا يستطيع الشاعر أيضا أن يعد ويفكر ما إذا كان الإيقاع قد 
تحقق له أم لاء أى يفكر ما إذا كان الإيقاع سيكون من نصيب القصيدةء التي هو 
بصدد كتايتها أم لا. ومن الممكن أن ندرس بهذه الطريقة أشعارا من اللغات المشنقه 
عن اللاتينية. وفى استطاعتنا أن نتنازل هاهناء فقد سبق أن درسنا قصيدة فيرلين 
(أنران 54فذيما بنظلما) عن دواسّة من نا أفنوع. 
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4 - الاريقاع واللغة الشسعريه 


إن تحليلي الإيقاع يوجهان أنظارنا الى علاقات أساسبة أخرى أكثر أهمية. فقد 
لفت انتباهنا في قصيدة برينتانى أكثر مما حدث ذلك في قصيدة لا نغفيلاو أن 
المعاعي لا تستقيم إلا بشكل ضعيف. فمن المؤكد بالنسبة إلى القصيدة أن الإيقاع لا 
يظهر ما له.من أثزتام إلا فن خلال ربطه بمعاني الكلمات. فالشاعر: الذي يعزف 
على صوت اللغة مثلما يعزف الموسيقي على الأنفام: بدخل في مياراة يكون فيها 
وائما هق الخاسرء وينتهي أن يكون شاعراء ذلك أن الشعر يتم في اللغة: والمعنى 
تابع للغة أصلا. وكيقما كان الأمر فمن الثابت أن المعاني تبقى في قصيدتي لا 
تغفيلاو ويرينتانى ضعيفة الأثرء ولكن النغم والإيقا ع يشاركان بشكل ليسي إن 

تحويل القصيدة إلى شكل. 
وهشذه ملاحظة لا تنطبق على كل نوع شعري إطلاقا؛ ليست بهذا المقدار على أية 
حال. وأسنا فى حاجة إلا إلى وضع قصيدة غنائية إلى جانبها ليتبين لنا أن المعاني 
فيها أقوى. وليس من باب المصادفة أن لانغفيلاو وربريتتانى لم يكتبا قصيدتهما على 
شكل القصيدة الغنائية. ولا يصعب علينا أن تعرف أن الرباعية بأبياتها القصيره 
5-7 تمثل الشبكة الملائمة لإيقاعها. وبذلك وصلنا إلى موضع يظهر فيه تضفر 
الوزن والإيقاع والأسلوب ويعرض نفسه على البحث دصفته مشكلة «الوزن في 
الشعر عرضى لا غير 0017/1 اباط وز ععاء11 100ز05م01171 10- هزه الجملة؛ 
التى تنسب إلى ورردسوورث لا تجد من يوافق عليها كما لم تجد ذلك الجملة التي 
عار جلها كلايست فيما يتصل بالشعر في الفترة نفسها تقريبا: «لا يتصل الأه 
بالقشرة؛ وإنما بالثمرة؛ التي يحملها فيها». والمبداً الأساسي؛ الذى وضعه في 
مقايل ذلك المعاصرون من منظري الحركة الرومانسية؛ مثل الإخوة شليغل وهازليت 
(1830-1778) 1 +؛» وشيلي وغيرهم: الشعر باطني في العمل: وقد سنادت هذة 
القاعدة. أما المشكوك فيه هنا قهو ما أشار إليه غوته فى قوله: «إذا ما أراد اكد 
. 7 


أن يترجم مضمون 
04 ). أما وجها 


تحل اللعنة دما ورد قمها» (أحاديث ايكرمان 8 فيراير 


بد ان 
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: ١ ءَة د‎ ٠ و‎ ٠ هذا‎ . . ١ 
: لنظر في يومنا هذاء فيمكتنا التعبير عنها بكلمات أحد خيار العلماء .ي, كير‎ 
ع1] 01 8 لدع عط إن اندم ذؤز عدرع/ا عط كه عون عرز‎ 206111 ... 5 0610 
أنامط ]ان عونا 2 35 أعهم عطا كه لمتمر عط مأ‎ 8/0105, 200 16 015601615 5 
هنا لع!11! ع 0 عتمعطاءة 2 )مم ذأ مرعقاهم عط]" .مسعخدم عط طاته عمأععمعن‎ 
ع86) 12 11/188[ ع8 متطاء5012 أناط روعا26 [الاى 4ه ععط تنام متقاءعء نه طأزين‎ 15 
12110 رغالإ)اذ 2020 ححره"1)‎ 5. 201( 
«درجة النغم في البيت جزء من معنى القصيدة ... القصيدة تبدأ في ذهن‎ 
الشاعر يصفتها نغما دون كلمات» وتفضى إلى الكلمات انسجاما مع قالب السبك.‎ 
وقالى السيك ليس مخططا بملاً بعدد معين من المقاطع اللفظية, وإنما هو شيء‎ 
يعيش في ذهن الشاعر». ويمكننا أن نكمل ذلك قائلين: ويعيش أيبضا من قوته‎ 
في الشكل العروضي من جهة والإيقاع والأسلوب اللغوي من جهة ثانية لا تخلو من‎ 
تنافر. لقد أشار كير نفسه في موضع من كتابه إلى أن بيرون قد اختار في قصيته‎ 
«القرصان» بدتا خاطنئًا. وتفع مثل هذه الأخطاء فى عصرنا يشكل أسهل مما كانت‎ 
بفن الشعر. من المؤكد أن ذلك كان بشكل ضيقء ولكن الشاعرء الذي ألزم نفسه‎ 
بذلك. لم يكن معرضا للخطر كثيرا. وقد نظم لى به دي فيغا الآراء السائدة في كتب‎ 
أااء22! 06 0ناناع2 16م‎ 5 
نقتطف منها ما يلي:‎ 
دي 765505 105 6011006/م‎ 12 
0 105 6نان 06 0[6105ا5‎ 72 2300, 
125 هام ك5لمعنانا 502 35ترلء06‎ 0116(25, 
اع عنان 105 در معتط قأ5ء مأعم0؟ اأء‎ 0 
125 معل1م 5عمهزعداء1‎ 5 10111311 
210110116 61 0603175 نجررععالاء 501 لاعع1|‎ 
5011 105 للع 5 تنوم 05ا6526)‎ 


401 


عن لصملء: 5د[ #متمة ع0 135 3ئدم ١‏ 
. ,ث #2 
...11112016411 5 011اع1 1]25ناع1! 125 


حتى يتلاعم فن الشعر بشكل ذكي 

مع الموضوعات التي يتناولها . 

فالعشرة أبيات تناسب الشكوى» 

والقصيدة الغنائية مناسبة للمنتظرين» 
ويدبغي أن تنظم التقارير قصيدة؛ 

ولكنها تزهو في القصيدة الثمانية بشكل عام 
وتنظم الأمور الجادة في القصائد الثلانية. 
والقصائد الدائرية في أمور الحب. 

والصور البلاغية مهمة أيضا ... 


ونحن اليوم إلى حد ما أكثر حذرا مما كان عليه الأمر في السابق فيما يتصل 
بالإلحاق؛ فقد وصلء كما نرى؛ إلى المضمون نفسه. إن كانت «أشياء» معينة مرتبطة 
ارتياطا وثُيقا بدرح ت معينة من الأسلوب. إذا كانت كنب فن الشعر فى القرن 
الرابع مشر مثلا قد جعلت للأبيات الداكتيلية طبيعة بهيجة متوثبة بوصسفم مم 
مثل الرذى القائل في 


تعبدرية2 فقد تم ذلك على نحو ضيق ومن ناحية واحدة 
الموسيقى أن ثلاثة أرباع الإيقا ع يتضمن ويخلق على الدوام جوا من البهجة. وثلانا 


أرباع الإيقاغ يمكن أن تون ولكن فيس ذلك من باب الوجوب ذائماء إبقاعا ١ن‏ 
نوع الثالس أو الرقص الشعبي. والعمل هو الذي يبين بوضوح كيف ولم يذاك 
الشكل العروضي وظيفته. وينبغي أن يكون في حساينا فى الوقت ثقسة أن الأشكال 
العروضية تحمل نميا متظلبات قوية منقظقة؛ ويمسها #كثر تطازل من الآخر: د" 
مسق لنا أن رأينا أن اليامبوس ذا الارتفاعات الخمسية نتوفر “على مقدزة نا 
ويتقبل الكلام السامي والمبتذل على حد سواء من غير تعارض. 
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وهكذا ببدو لنا من المأمول أ.٠‏ : | ١‏ 
والأسلوب انطلاقا من ودر اك لي بين الوزن والإيقا ع 
المتصلة بالايقا غ, التى تحا او يحمت هذا باكيسرة 
انس اي جلت تي ول تجاوز تحليل العمل المفرد إلى نماذج الإيقاع. وهي 

اذج الأسلوب في أن واحدء لا تزال في بدايتها. ولنعد مرة أخرى إلى مقطوعتي 
لونغيلاى ويرينتانى. لقد قامت عناصر الإيقاع فيهما معا على الحركة النشيطة 
المستمرة: وعلى ضعف الارتفاعات النسبي, وخفة الوقفات وتناسقهاء. والتراسل 
القوى بين الوحدات الإيقاعية, والوظيفة المهمة, التي تؤديها الأبيات. ونحن نسمي 
هذا النموذج الإيقاع المنساب. 5 

وتبدىو الأبيات القصيرة بالدرجة الأولى مناسبة له بصفتها قواعد عروضية. 
ونعتبر الأبيات؛ التي قد تبلغ سبعة مقاطع في اللغات المشتقة عن اللاتينية من هذا 
النوع, أما في اللغات الجرمانية فنعتير منها تلك الأبيات» التي تبلغ أريعة ارتفاعات. 
ولا يمكن في الأبيات الطويلة تجنب القطع في داخلهاء بحيث إن التراسل ليس له 
أثر قوي ويصعب أن تكون نهايات الأبيات واضحة بدرجة كافية. ويبدى ذلك أقوى 
في الأنبدات القصدرة بفضل القافية. ويما أن الوحدات الابقاعية المتساوبة أو 
المتماكة تتكرر باستمرارء فإن الإيقاع ينساب موجات صغارا دون عائق. ويتضح 
لنا أن المقاطع القصيرة المتسامية؛ التي تنتظم فيما بينها بشكل أخفء ضرورية 
أيضا: فالانتظام فيها أكثر من التوتر والمهارة الفنية. 

وللنغم بعدئذ نوع من الألفة أيضاء فعندما تعود القافية بعد حين وتتتاهى إلى 
الأذن بقوة. يصبح النغم حاملا قويا للتعبير. فنحس بميل إلى الأنغام اللينة يتناسب 
مع الإيقاع. إن المعاني لتغدى باهتة مع النغم والإيقاع بصفتيهما حاملين للطاقة 
النويرية, خاصة وأن هذه المعاني تظل حبيسة ارتباطها الضيق بالبيت كله. وهذا 
يعني أن الإيقاع المنساب لا يصلح للأفكار الكبيرة» ولا للحديث الغني بالآراء» ولا 
للخطبي المنيرية المؤثرة. فوظيفته التعدير عن «الانسجام» الروحي؛ فهو يتتاسب مع 
«الأغنية». لكن الشكل الخارجي ليس حاسما على الدوام: فهناك في الفرنسية أغاني 
ينتظمها إيقاع منسابء. استعمل فيها الوزن الاسكندري (انظر مثلا قم 
الكونتيسة دي نويل 1933-1876 نوهلا عل عووء0001) وكشرا ما يحدث من 
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إخوة يسوع الفقراء 
-ما هو ببلاط المعجزات, 
فالثقوب حقيقية: أنظر الجسد ... 


إننا لنشعر بتوتر أكير عند التلاوة أو الاستماع, وبفوة أكير مما نحسسها فى 
الإيقاع المنساب. حتى إنه ليخيل إلينا أن هناك تناقضا بين الشكل الخارجى 
والإيقاع, الذي يقترب هنا من نموذج آخرء نطلق عليه اسم الإيقاع المتدفق: وتميزه 
بنفس أكبر ويتوتر أعظم., والارتفاعات فيه أكثر بروزا وتنوعاء وهناك قمم للتوتر بأتم 
ويكفينا كمثال على الإيقاع المتدفق أن نفكر في الإلياذة: ويتضح أن الوزن 
وقد عير شدلر عن طبيعة هذا الإيقاع في 'لبدتين التاليين: 
عع 0 /الا مع لمع درقناة دملاقة؟ كناد 51م طعتل ععاعقئ لماعل0 ساعد 


م1 دنا اعمسسطاط ترناط نأل 70 أقطع 1ك نال ,نال أعطع زه عتل "أعامالا 


بدوار يحملك بعيدا فوق أمواج متدفقة دونما هوادة, . 
فترى وراءك. ولكنك لا ترى أمامك غير السماء والبحر. 


وتشكل الإيقاعات الطليقة؛ التي اهتدى إليها كلويستوك, عندما وجد الأشكال 
الشعرية الأخرى معيقة بالنسبة إليه. بحيث لا تسمح لتيار الأحاسيس عناه 
الانطلاق بحرية -شكلا من نوع أخر. وتنتمي كل أناشيد غوته وهولدرلين ذات 
الايقاعات الطليقة إلى الإيقاع المتدفق» وكذلك «الأغاني البندارية» في الأشعار 


الكلاسيكية الانجليزية» في حين أن ريلكه أوجد لنفسه في «المراثي الدوينيزية» وزنا 
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أ ٠. 2 ٠ ٠ ٠ ٠‏ 
+44 خرى أن يخدعنا الشكل الخارجي. كما يظهر لنا هن النموذج التالى من 
قصيدة لتريستان كوربيير (1933-1845 ع غنط,ه© 15)30:]) ١‏ 


لمعك هع ب5ع(108) 5غل اط ... 

- !00115 ع0 لم جعلإ2 ,عممة عام 1دك- 
ع5ذاع8'! ع0 ناه ع1 1015 1015 001] 
وانا0معع كتناع1 كناك أمددتدها عد مدا 


عكنا0[2ا 20110 تناع '[ أمعزم6] لآ 
001 اناءمعاع] 05[ 5ع1 010) 

... 56نا2 021381 2110115 ؟ناع. ]1 
!؟كةانا3؟ 3 0105 [10 13 :2ع11م- 


55م كتناء! المعصموع1) عناق 13 أكء-) 
كك[ ع0 كع1181 ركع]اتلهم 5ع 1 
112125 025 ؟لامء 13 35م أ25 ع2)- 
... !1305 106/آ :كنة71 5021 201015) 5ع ]1 


59 والمخلصون,» في القمدمص. 
-أدتها القديسة آن: ارحمينا - 
داروا ثلاث مرات حول الكنسية 
سائرين فوق ركبهم سيرا؛ 


وبشريون ماء خارقا 

حدث غسل المأجورون القرع 
عريهم المعدي ... 

-هلم: لقد أنقذك الإيمان- 
هناك يقيمون أنديتهم 
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0 سسا المتدفق مناسب للنفمة المرتفعة من الناحية الأسلوبية. 
0 لغنائية من نغم الكلام الاحتفالي. فتيار الحركة يمنع من بروز بع: 
د المفردة بصورة مفرطة؛ وتحول الحسية القوية دون الوصول الى يد 
الروحية البالغة التجريد. فالمبالغات الفكرية أو الألعاب الفكرية البراقة غير 1 

نا تقريبا أو أنها تعود بسرعة إلى الذويان تماما. ويلعب المقطع الشعري في 
الآداب المشتقة عن اللاتينية دور الوزن السداسي» الذي يعتبر وزنا ملحميا؛ والنثاء 
الفني الرائع لهذا المقطع؛ والاندفاع الثلاتي نحو نهاية القافية المزدوجة؛ يعولان دون 
التدفق» الذي يتطلبه الوزن السداسي. إننا نسمي هذا النموذج الإيقاعي؛ الذي 
يتناسب مع المقطع الثلاثي, الإيقاع البناء., قال سدات الابقاعية فيه تغضسم لتنظيم 
موحد ومنسجم أكثر مما هو عليه الأمر فى الإيقاع المتدفق. والوحدات الإيقاعية 
كلها مثل الوحدات المكونة للنغم وأنصاف المقطوعات والمقطوعات أكثر استقلالا. 
بحدث تعود الحركة ثانية إلى اليداية يصورة مستمرة. 

والإيقا ع البنّاء. كما يقدمه لنا المقطع الثلاثى يصلح على أية حال للحديث البليغ. 
لقد قسا تيك في دراسته «موت الشاعر» على بوكاتشو وغيره في نقده لهم, لأنهم لم 
يحفظوا للمقطع الثاني كرامته. واتضح في الوقت نفسه أن الشكل العروضي 
بايقاعه البناء يصلح للحديث البليغ القائم على سعة الثقافة والموازاة اللفظية والتوائر 
وبقبة الوسائل الأخرى:؛ فالمتكلم هنا أكثر ثباتا وهدوءا من المغني بطريقة الإيقاع 
المتدفق. 

وهناك شكل آخر يصلح للايقا ع البناء» وهو الوزن الإسكندري وهو في الآداب 
الجرمانية: وذلك بسبب تحديد الندرات كلها؛ أقل قدرة على التنوع وأكثر تصلبا من 
الناحية الإيقاعية منه في اللفغات الرومانية. ومن ثم يغدو وزنا ملائما بالنسبة إلى 
الإيقاع البناء. ويتطلب أسلوييا حديثا تزداد قيمته الفكرية بصورة أقوى مما يتطلب 
زلك المقطع الشعري المتسع مكانيا. وقد رأى شيلر» زيادة على دوره القوي في بنا 
الأسلوب: أن له أثرا حاسما حتى في «المضمون» وها نحن ننقل الكلمات؛ التي 
كتبها إلى غوته بمناسبة ترجمته لكتاب فولتير «محمده: «إن خاصية "د 
الاسكندري؛ التي تجعله ينقسم إلى شطرين متساويين وطبيعة القافية التي نس 
يجعل بيتين ألكسندريين في مقطع واحد. لإ تحددان اللغة الشعرية كلها فقط؛ وإنها 
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تحندان 5 الروح الداخليا كلها لهذين البيتين» وطبائع الأشخاص وميولهه 
وتصرفاتهم. كل ذلك يندرج تحت قاعدة التناقض. وكما تقود ربابة الموسيقي 
حركات الراقص, كذاك تقود الطبيعة المزدوجة للوزن الاسكندري حركات الفكر 
والوجدان. ويخضع العقل للمطالبة المستمرة. إذ لا بد من حصر كل إحساس وكل 
فكرة في هذا الشكل كما كان اللص يروكروستيس يحصر ضحاياه في فراشه». 

وقد شعرت المدرسة الرومانسية الفرنسية أن الوزن الاسكندري التقليدى يكتنقه 
الجمود إلى مدى بعيدء فعملت على تخفيفه. وجردته من الوقف وجعلته عن طريق 
إحداث قطعين فيه ثلاثي الأقسام. وفي البرتفال ادعى أويجينيو دي كاسترى لنقسه 
في مقدمة كتابه «واريستوس 1890 60231156005 »© مجد تجديد الوزن الاسكندري 
البرتغالي. وجعل غدرا خوانكيرو (1923-1850 1020106150 0106113)) وأنطونيو نويره 
(1900-1687 عنطهل! 15م4010) للبيت المؤلف من تسعة وأحد عشر مقطعا 
إمكانيات جديدة؛ تدل في الوقت نفسه على اتجاهات الشعر في ذلك الحين وهو 
جعل الأشكالء التى كانت قبل ذلك مقصورة على الاإيقا ع البناء. قادرة على تحمل 
الإيقا ع المتدفق. وقد تمت نفس المحاولة فيما يتصل بالقصيدة الغنائية. فهي في حد 
ذاتها لا تسمح بالإيقاع المتدفق ولا تسمح من حيث الموقف لا بالدندنة ولا بالشعور 
المتدفق العنيف. وتتطلب البناءء البناء الموحد للتركيبة الإيقاعية.» التي تصل إلى 
نهايتها في البيت الأخيرء وشهي بذلك تتطلب الحديث الواعى المهذب. وذلك ما ينم عنه 
تحديد طبيعة القصيدة الغنائية, الذى كان شائعا في أيام المدرسة الرومانسية. وقد 
ساهم في ذلك ووردسوورث وكيتس وا.ف. شليغل وغيرهمء ثم روسيني و وودس 
دانتون. 

ويمكننا اليوم أن نعتدر المحاولات, التي تمت منذ عشرات السنين في يلدان 
مختلفة قصد جعل شكل القصيدة الغنائية يتقبل الإيقاع التدفق. محاولات فاشلة. 
إن قابلية القصددة الغنائية للايقاع البناء والحديثء الذي يسيطر عليه الفكرء من 
المتانة بحيث لا يمكن ابادتها. 

هناك نموذج أخير علينا أن 
إلى القصيدة الثلاثية, التى سيق ذكرها (ص 2»)143 فهي 


نذكره. وهو الإيقاع الراقصء ونحيل كمثل على ذلك 
بالفتها تشبه الإيقاع 
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ب 2 4 التوترء الذي تنطق به هناء يشكل على نحو واضح فارقا؛ إضافة 
0 يه كاير في الارتفاعات. والإيجاز الكَبير في الوحدات الإيقاعية, والوظيفة 

كثر أهمية للوقفات المخظفة, بي تسم في مقابل الانسياب الي توترا شدي 
على العموم. ١‏ 
ظ وكل هذا يظهر في أن واحد الخصائص الجديدة المناسبة للأسلوب اللغوي. 
فبينما يتراجع النغم المحض (وتقوم القافية بالدرجة الأولى بوظائف إيقاعية), تصبع 
المعاني أكثر وضوحا مما هي عليه في أسلوب الأغنية الروحية. وقد يصل الأمر إلى 
الأغاني هنا أيضاء على أنه نوع آخر من الأغاني: التي ينضاف إليها الإيقاع 
الراقص. وهي لا تتطلب الموسيقى, وإنما تتطلب النطق بها. وقد أوجد الوزن 
الأناكريونى بهذا الصدد صور أسلوبية صافية لا تزل تحتفظ بطراوتها الخالدة. 
واحتوت القصيدة الهجائية كذلك على أشكال عروضية قصيرة الأبيات وإيقاع 
راقص وأسلوب لغوي رصينء نتجت عن تضافرها مضامين صرفة. 

رتعلق الأمر فى هذه النماذج الإيقاعية, التي عالجناها هناء بالمقترحات. فالبحوث 

لا تزال في بدايتهاء ولكن المهم دائما وما يجب على المبتدئ أن ينتبه إليه هى تجنب 
الأحكام والتقويمات الذاتية والانطباعية المحضة. فمن العبث اليوم أن نكتفي بوصف 
الإيقاع بأنه جميل ولطيف وقوي ولين ومتميز وما أشبه ذلك من الصفاتء دون أن 
ندرك الملايسات الموضوعية ونقدم عرضا لها. وقد تعود المرء في كل البلدان التأكيد 
على الصعوبات: التي تعترض سبيل تحديد موضوعي لهذه الملابسات. وكان الفرض 
من التحاليل القيام بمحاولة ووضع قواعد ثابتة لذلك. 


5 - الاريقاع قي النثر 


لقد أكدنا فيما سيق أن هناك اختلافات عميقة بين الإيقاع في الشعر والإيقاغ 
فى النثر. فالإيقا ع الشعري له خصائص لا يتوفر عليها الإيقاع النتري: الانتظار 
المسليق ‏ تضدفته ظاهرة الاستمرارية, التي يمكن أن يكون لها شكلها الخاص' 
و مسافات الارتفاعات المتساوية؛ وتراسل الوحدات الإيقاعية. 
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ولا بد لدراسة الإيقاع النثري» إذا كان علينا أن نحتفظ مع الأسف ,3ه الكلمة 
من أجل التركيب النثري؛:من: أن تهتم بالؤسائل» التي يمتلكها النثر لبنائه. وهي 
التفريق بين المقاطع المنبورة والمقاطع غير المنبورة والوقفات وتكوين المجموعات 
والتودر. 

ومن حقنا أن ننتظر أن يكون للمعاني في النثر دور أهم منه في الشعر ولن 
يبحدث أبدا أن يتملك الشاعر ايقاعا ماء ثم ننصم اليه كلمات مناسية «موسييقبا . 
سيكون ثمة على الدوام شيء ماديء يلح على أن يوضع في قالب من الكلمات. لقد 
قيل إن البناء في النثر حسب ما يتطلبه المعنى تماما. ولى كان الأمر كذلك؛ لكان من 
العبث دراسة الإيقاع النثري أى كان زائدا عن اللزوم على الأقل. ولا نزاع الآن في 
أن هناك نثرا من هذا القبيل. ولكن هناك نثرا أيضا ليس الأمر فيه هكذا. فكلما 
كان هناك مثلا سعي الى «اثارة الاعجاب» بالإيقاع أى تم على الأقل تجنب الآثار 
المخلة. نش عند المؤلف والقارئ أو المستمع شعور إيقاعي خاص نستجيب بشكل 
خاصة. وإن المرء لمتساءل حقا عما إذا كان معنى جملة من الجمل لا يتضح كما 
ينبغى ويصل إلى دلالته الكاملة إلا إذا هى استجاب لمتطلبات إيقاعية معينة على 
الشكلء الذي تحيا به -دون وعي تماما- عند المستمعين. وسيتضح في النهاية أنه 
من الممكن أن تصل وظيفة الإيقاع الحيوية المتنامية في النثر إلى تأثيرات ذاتية 
بالفة. 


أ - فقرة إضافية 

لقد اهتم النقاد دائما بمواضع معيثة في النثرء وهو اهتمام ورثناه عن العهود 
القديمة. ذلك أن كتب الدلاغة القديمة كانت تعلم أن على الخطيب أن يمد نهايات 
المجموعات التعبيرية. وعلى الخصوص الجملة والجملة المركبة. شكلا ثايتا قصد 
الوصول إلى تأكيد أكبر. وهذه النهايات المنظمة تسمّى إيقاعيا الفقرة الإيضافية. 


وهذه هي الأشكال المعروفة منها: 
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726 مز غ652 ذناوع2 :5ناطدام 5ناك5انات) 
و ظضلر.. 
أعرءء نالع ١١10123‏ 3 15115 نا ن) 
يم 5 م 
نوع لزب عووة :امأ 5ئا15لات) 


.2 0 
515 51220 1آنكء 2151 :007 


الفقرة اليسيطة: استريحوا في سلام 
الفقرة الدطيئة: قللوا من السرعة 
الفقرة السريعة: كونى حذرين 

أو: إن لم يكن ذرة ملح: 


وقد أظهر الخطباء القدامى أن هذه القواعد لا ينبغي أن تبقى على الورق إذ 
علموها وتكلموا بها خلال قرون عديدة. وامتلأت بها لاتينية القرون الوسطى ثم نثر 
الكتاب الإانسانيين. ويكقينا أن تأخذ مثلا نهايات بعض القفصول من «المزارع 
والموت»: بيدين جريحتين. هكذا تتهم بالشرء عليكم اللعنة. لسنا نعرف غيرها. إننا 
لتلاحظ الميل إلى الفقرة المسطحة, ونحن نعرفها من العروض: وزن أدونيسي (م س 
م م س - متحرك ساكن على التوالي) كما نجده مثلا في البيت الرابع من أغنية 
سباق 
ونهاية الجمل هذه بنيراتها المنتظمة تنطق ببطء ويشدة. ويكتسب النثر بذلك شينا 
من الملاغة والأبهة, وتأخذ طبيعة الحديث والخطبة, التي تلقى بشكل علني. وهكذا 
تضمنت بحوث نهايات الجمل في نثر العصور الوسطى أو نثر القرون التالية هدفين» 
تكون أكثر من الأسلوب البسيط الخاص بالفقر الإضافية: كان 
والخطابة النظرية بين النثر وتعاليم 
بين الفقر الإضافية وأسلوب النثر: 


عندما أرادت أن 
عليها أن تتقضى العلاقات بين الخطابة العملية 
رجال البلاغة. وكان عليها أن تحدد العلاقات 
الذي بتعلق الأمر يه. 

إن تبعية الناثرين لتعاليم المنظرين البلاغيين أو للعلماء المعترف بيهم بالذات 4 
من إمكانية استخدام هذه الظواهر لتفسير الخصائص الشخصية للمؤلف» 9" 


“انل 
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900 الحديث يوجه نظره نحو هذا الموضوع عن رغبة صادقة. ولن يتوصل 
الباست أ بحذر كبير إلى تحديد الخصائص الفردية» وحتى في هذه الحالة فإته لن 
يشغل نفسه إلا بجانب جزئي لا بجوانب النثر كله. : 

وعلى مثل هذه الدراسات أن بصع فى حسايها صعوبات أخرىء فالفقرات 
الإاضافية لم تبتدعها العصور القديمة اعتباطا ثم تعلم وتستعمل خلال قرون عديدة 
جرد ما لها من سلطة. فهي في حقيقة الأمر حلول شاملة مقننة لعدد من القضايا 
الخطابية: يمكن أن تتم دائما بشكل عفوي دون مران واع. وإننا لنجدها عند خطباء 
زف ا اين 'النسن الإفا_ دلكطاين” لك عل ' معان تسج ألية لتينية' لجدلة' قو 
مجموعة من الجمل إلى تأكيد. وما من خطاب عام حتى في عصرنا الحاضر الا وهو 
ملئ بذلك. من غير أن يكون الخطيب قد تعلم فن البلاغة والقول. ولهذاء فإن دراسة 
الفقرة الإضافية لا تساعد نسبيا على فهم نص نثري فريدء فمن طبيعتها أن تسقط 
في ملايسات تتحاوز العمل والشخصية. ويتضح قصورها لسبب آخرء فالقسم 
الأكدر من النتر «الأدبي» فى القرون الأخيرة لم يعد بقصد منه الإنشادء ولم يعد 
يعيش في جو الرأي العاه. فى الجو البلاغيء الذي يتناسب مع تركيب الفقر 
الاضافية. إن هذا التثر يريد أن دقرا أ وحده وعلى نحو من الهدوء. والأمر لا يتعلق 
بالنسية إليه بالتأكيد على مواضع معينة فيه. وستكون لدراسة نهايات جملة ما 
بناسيها من الخطأ الى حد ما وعلى الدراسة الإيقاعية أن تهتم بكل أجزاء تركيبه. 


5 تغيدرات ضرورية إيقاعيا 
نقدم بمثابة تمهيد لطريقة عمل من هذا 
بناء الجمل النثرية دودا واضحا إلى حد ماء وهذه 
النظر فيها مؤلفوها . تقر الى الصداغة السابقة؛ د - نت 
النهائية. المثال الأول مستمد من «مدام بوفاري» لفلويير (طبعة غابرييل ليلو 


«مسودات ت ونيد غير منشورة)»)» 5 حزدين» باريس 6). 
0 جره .100 '0آ :هر | 


النوع عددا من الأمئلة؛ يلعب الإيقاع في 


الأمئثلة مأخوذة من أعمال: أعاد 
تشير الى الصياغة 


11101 نك 3113 


... 5تاع) نل كأنام ,ع2 
زجر ناك 2010 'ل لوم 05 :0آ ... 


00 نل كتنام ,عل013 
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[:!: أولا تحدثوا عن المريضء ثم عن الطقس 7 
د: تحدثوا أولا عن المريضء ثم عن الطقس ... 
وفي الوقت نفسه تقريبا تم التغيير ذاته عند شتيفتر حين أعاد صياغة قصته 
آن واحدء ثم تحدثوا 5-59 
د: أولا تحدثوا عن كل شيء وغاليا ما فعلوا ذلك كلهم في أن واحدء ثم 
الفروق الايقاعية كبيرة. ذلك أن «أولا» فى المثلين تكتسب في بداية الجملة نبرة 
قوبة, تتطلبي بعدها وقفة واضحة. لقد نشات عن التغيسر مجموعة كلمات موحدة: 
تتجه نحو «المريض» أو «كل شيء» بصفته النبرة السائدة في حين أن نقيضه يعتريه 
الضعف. على أنه من حقنا أن نشك فى ما إذا كانت الأسباب الإيقاعية هي التي 
تطلبت فعلا هذا التغيير. فهناك في الصياغتين النهائتين لكلا العملين تعبيرات من 
نوع: «أولاء ... ثم ...» إضافة إلى تركيبات كتثيرة تطايق تعبيرات الصياغتين الأليين 
تماما. وعلى هذا فإن النظام الإيقاعي بهذه الصفة لم يكن سييا فى التغدير. قل 
يجوز لنا أن نفترض أن النقيض قد بدا للمؤلفين غير مبرر وأنهما أرادا أن يقدما 
بدله المعنيين المركزيين الفعلين «المريض أو قبل كل شيء» إلى الموقع السائد وإنه 
ليتضح هنا مدى ارتباط الايقا ع الداخلى بالدلالة. على الرغم من أن علينا أن نفرق 
بين الأساسي والثانوي. ومن الواضح أن الدلالة تلعب الدور الرئيسي في مثالناء 
ولكن الأمر يختلف فى المثال التالى» الذي نأخذه من «انريكوى» 
لالكسندر هبركولاتو: و4 


٠‏ . و 
5 035 ند ول ء عقجم ول ملاتتتوءط ول :مق .2 
و ,2 
وماوة وهل فلع نت هل ء عقوم ول ملأتصوء6 0ل :ئآ 
3 


د: من هدير البحر وعصف الرياح 
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فى ضم 77©2]05 مكان 011135] ]3 بطي 
:ف . : ِ ! 0 يخلق مجموعتين متساويتين تماما من الكلمات, 
تتطايق ايقاعيا حتى أصغر جزعاتها وتتولى القافية الداخلية والخارحدة إتمام 
كانت. والظاهر أن الإلحاح الإيقاعي المؤثر كان هى الباعث على التغيير. ثم إن هذا 
الموضع يرتبط بقرينة» يبدى فيها الإحساس الإيقاعي أكثر وضوحا بفضل موازيات 
التواتر المدلنة. وهى من المواضع البلاغية, التى فلم الحديث فيها بدصورهة « علنية» 
ومابانريكى حاجة إليها . 

وبناقض المثل التالي ما سيق إلى حد ماء وهو مستمد أنضا «من الأعزب المغتر 
دد فسية» لان شتتقتر : 

... لمطناكا رعل أعأطعنه1 معلاع1] معلل عام د11 برعل م70 1120 :ث .3 


111ناكا بعل محل اأعأطعدع! معلاء1] ععل عام نلد1آ تدرءل م76 1120 :مآ 


3 ومن رأس اليطل بلمع المجد ... 
د: ومن رأس البطل يلمع بعدئذ المجد ... 

أن الصياغة الأولى ذات طبيعة شعرية: وليس هناك من شك في أنها 
الأكثر شاعرية؛ وهى ما دفع شتيفتر إلى التغيير. فبفضلها تم الآن تجنب التساوي 
بين المسافات والامتلاءات وكذلك تساوي الارتفاعات الثقيلة التي تجعل الفقرة موزعا 
هى السائدة. واختقى التعالمى 


واضخ 


توزيعا متساويا فقد أصبحت النئرة فوق «المجد» 
الإيقاعي لأدونيس المضاعف. 

لقد دار نقاش كبير حول هذا المثلء فهناك من رأى أن النثر يكون أفضل كلما 
أمكن اقتطاع أبيات «واقعية» مثه: وكشرا ما اتخذ المنظرون الفرنسيون الوزن 
الإسكندري وزنا 5 علبه. وقد عارضهم في زلك حدىدثًا سيرفين» وكان له بين 
لكان بالطرين رون من الرقاق والبواض. كا شلايبج اف مي بو 
عن رواية د 0 شتارك» لانجل (1802-1741 املد ل ممحطه1 اعوصط) 
بإعجاب عددا كددرا من الأبيات السداسية الكاملة. وتساعل عما واذا.كان السبب 
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يعود هنا إلى قصور في السمع أى إلى نظرية جديدة في الإيقاع النتري لم يسمع 
بمتلها من قبل». وشكر تيودور شتورم صديقه باول هايزهء لأنه نبهه إلى وزن 
اليباميوس فى قصته «حفلة فى هادرسليفهوس» وخجل من أن يقع له شيء كهذاء 
وهو «الممارس» العتيد فى كتابة القصة النثرية. وأزال بتغييرات ضئيلة ما بدا له 
خطأ بيّنا في النشر: 0 
ْ ا العداعم 100 معل اتاعته مسنتضقل عمل طقط جأء1 :لم .3 
... أاع1اع85 10 معل اأطعله العمل تتتتضتول طقط ع1 :ئآ 


3 1: اننى لم أخطب حقا لذلك الموت .. 
د: إنى لم أخطب لذلك حقا الموت .. 


إن التغيير البسيط (لسبب إيقاعي لا غير) يعني شيئا كتيراء فقد اختفى من 
الارتفاعات الخمسة اثنان تماما (إني 2ط» لم ااءذم ) ولم يعد هناك أساس 
عروضي . وكان من الضرورى فعلا أن تقرأ الصيغة الأولى على الوزن اليامبي. 
وهناك كثير من الدراسات الإيقاعية؛ التى تدعي العثور على أبيات محضة: تضع 
ندرا اصطناعيا فوق النبر الحقيقي. فجملة «قلما سكن في المدينة وحديثا لم يكد 
بسكن إلا فى ضياعه القريبة» (موريكه) ينظر إليها على أنها من البحر اليامبي؛ 
وهو ما حدث فعلاء لكن ذلك يبقى من باب التسلية الخاصة. ذلك أن بناعها الحقيقي 
مغاير لذلك, فالنير فيها قليل وغير متساو. والمناقشات. التي دارت حول مشكلة ما 
إذا كان وجود بصيص من مخطط عروضي يزيد من جودة النثر, تعاني إلى حد 
كبير من عدم تناسب المواد المستعملة فيه. ولكي يتم توضيح ذلك بشكل نهائي لا بد 
من تحليلات جادة للنثر الجيد. على أنه لا يجوز للمرء بداية أن ينتظر أحكام 
بسيطة, وإنما ينظر إليها من خلال درجاتها. وما له اعتباره بالنسبة إلى نص بناني 
أى إلى موضع غنائي أى بلاغي خاص في رواية: لا يعني أن له اعتباره أيف 
بالنسبة إلى قصة تقوم على علاقة وطيدة. 
2 ا أن تقاتر الويدة] إذا أصبح الإيقاع ان 
يحظى بالاهتمام بقوة وسمح ببروز توقعات مسبقة؛ كخروج عن جوهر 750 
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الت دح على لضع نفسه في موقع عال, يلتئم القراء الفردى,: 

َ 20 | فاده لعلنيين, بعبارة واحدة الذى يخبر عوض أ. 

يقصء» فيحق له ان يستعمل تركيبات عروضية منتظمة. 000 1 
٠‏ م ؟ءه. 

وهذا مثل رابع واحدر ميسنقفل ثانية من «مدام بوفارى»: 

لعا 5 ات 00116 ذا عن لعل ,اذا عا عبد «علوعه؟: ف اتصرع؟ ازاع :م 

... 6201م ع5 ايا علاء اء اناوترعمة"'! نتسحصرط مااعواهدمء140ة 

0015 125 كنا0ك ,نونمم دعا عمش عل ,اتا عل نه معاع لذ الصرع ازاع :© 


ممع نز عااء بانوعجرة'! مط عااع15مدء10010 ١‏ 


رأتها الآنسة إيماء فانحنت .. 
د: وأخذت تنقب فوق الفراشء؛ وخلف الأبواب وتحت الكراسي ... 
رأتها الآنسة إيماء فانحنت .. 
لقد حذف حرف العطف (و 1©) مرتين على مسافة قصيرة:؛ وبذلك أصبحت الفروق 
الانقاعنة كبدرة. فهناك الآن بدل المعاير السلسة بين مجموعات الكلمات وقفات قوبة. 
انحنت) يجعلها أكثر متانة وجمود الصيغة الثانية أكثر توترا من حيث النبر, 
- ما ساهمت فيه متانة المعنى. 


وتعويض تنظر بتنقب ساهمت في متانة النغم بقدر 


نالاحظ فى الأمئة الثلاثة الأخيرة: التي درسناها (2- شْ ظ 
بشكل حاسم أن هناك ما ندعو الى فحص الصياغة الأخيرة 0 على 
٠ : :‏ وب . ف 9 'له4 . 
أساس المتانة الايقاعية. وعندئذ فقط يصبح 0008 المنعز ا 
الإطلاق رد فوج يها ممدين نا الأمئلة: القإئقة منمة ب ١‏ نْ : 
ش 0 4 : 2 3 3 ردك 
الوظائف الإيقاعية من اختلاف. وإذا نحن قصرنا + مم له امات 
الإعجا بالتركيب فده» فاته لن بذهشب يعيدا في ذلك» بل 0 هدي 


قادنا إلى أغراض إيقاعية تتجاوزها . 
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البساطة؛ التي تحتاج إليها مثل هذه البحوث. إن الفقرة المنقولة عن مدام بوفاري 
بالذات تدل على اتجافات تعبيرية أخرى كانت هي التي حسمت الأمر. وقد اتضع 
من جديد بطبيعة الحال أن الإيقاع لا يمكن عزله. وفي تعويض تنظر بكلمة تنقب 
كان للايقا ع والمعنى المناسب أثر واحد واتجاه وسار كذلك. وكان لحذف ين 
العطف «و ]6» جانب لغوي وأسلوبي. والتصفيف الفصلى بدل التصفيف الوصلي 
يعزل الأشياء المقصودة, ويجعل عالم هذا الكتاب أقسىء وأكثر عزلة في أجزائها 
وآكثر تصلنا . وقد يبدى من العبخ أن تتساق عن الأمنء الذى كان اساي التقبير. 
حتى مع احتمال أن للمعنى الأهمية الأولى: فإنه يمكننا أن نتجاهل حقيقة أن 
الإيقاع بحدث آثارا جديدة خاصة على وجه الإطلاق. وما من كلام أى فهم يخلو من 
الجانب الحسي في طبيعة اللغة. حتى حين يكون الحديث بصوت واط. إن الإيقاع 
بعد من الظواهر الحاسمة في الجسم الحسي من اللغة, يمكن أن يعزله التفكير. لقد 
|>تشفت الفلسفة اللغوية الحديثة. منطلقة مرة أخرى من فيلهلم هومبوات 
(835-1767! ال وطن دهم دراعط!/1آ)» على نحو دقيق ما يحققه الحس اللغوي 
من وظائف ومنجزات. ولا بد أن يظهر النثرء الذي يضغط فيه أثر الجانب الحسي 
الى أدنى قياس له, من وجهة نظر اللغة الجوهرية بصفته نثرا هزيلا أو منزوعا عن 
أصله إلى حد كبير. على أن الشعر يحيا من جديد في اللغة الجوهرية. فمن الواجب 
على اللغة المتكونة عند الكاتب أن تمر عن طريق محطة المراقبة المتصلة بالإيقاع 
الحسي المرهف إلى حد ماء ويمكن أن تكون المراقبة واعية أى غير واعية. 
لقد كانت المراقبة في المثالين 2و3 واعية تماماء فالإحساس الإيقاعي في الفقرد 
هو الذى حدد وحده عملية التشكيل والكلمات المستعملة قبل كل شيء بوصفها 
الوحدات الحسية للتركيب اللغوى. ومن ذلك يتضح في الوقت زاته لماذا نطالب 
منهجيا بأن تأخذ الدراسة النثرية لعمل أدبي فني بعين الاعتدار الدرجات المختلفا 
من الإحساس الإيقاعي أى الأثر الإيقاعي. وليس من المفترض إطلاقا أن نكود 
للتأثيرات الإيقاعية في القصة وفي الرواية الكثافة نفسها. ولا نستطيع أن نقدم في 
هذا المكان تحليلا إيقاعيا كام لنصن من النصوس التثريق ومهما يكن اهم 7 
مقاطع من «الرحلة العاطفية» لستيرن, نتأمل من خلالها عملية التركيب والبناء 
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ع2 عن الإيقاع عند ستيرن 


5 01 ومنكا عط) علمويل لون مال نزحن لاوزو قن 
6 02 ,أناط ,تزع أمة مم رررزج 
1 2 نا 2056 1 - ترعرارررع] وزورع 


! معطلا .ونوزوع 
6 1 1ن 0زم /27 لاأذلانة 0) ,طااومرا 
1101/0 نا عا ننه متامصمط طعتط ,تماممء 
6 ا ,10 عر[ [ن) 

© /[112 لاعط) .م22 اعنم 2 1162115 20 لإ 15 مط و80 عرل - [ لزوى - ونح _ 

1 كذ .61000 عزعط) دا 5 2 ذأ معط اناط بعاممعم ععطاه ععازا لماعاوم 

- عاعة1© 111 مممنا ,لملا “رعلنا 21 01 توتكدالآند ه أاع؟ [آ ,خنطا لعلعء| ماعن 
0/ناا 01 أكدع]1 أ2) لالناع انا اننا مقطا صححم 0غ لمعم لحد مسوبب رمرم 
ع/121 لأنامء (ع ماعلم امل مععط لفط [ هه طعية كوت تاعتطبت بعل )امط قن معردرا 
010 

قلط ها ماعطا 15 أحطلنا رعل251 نلف 0111م '[2ل عمكاءل! ,1آ للد !000 أذال - 
7(لإن/ عط) لإ 060 عثا كد لالاعيكن هوك اناه اله! ,كنا 1ه مععوطاعرط 5ل لرمبن 


كالي. عندما انتهيت من تناول عشائي, وشربت نخب ملك فرنساء لأثيت لنفسي 
أننى لا أحمل له ضغفينة: بل على العكس من ذلكء فأنا معجب يما لطبعه من شرف 
رفيع -نهضت وقد ازددت بوصة على هذا الاتفاق. 

- قلت - لاء إن آل بوربون ليسوا على أية حال من سلاسة قاسية: قد يكونون 
على ضلال مثل الشعوب الأخرى, إلا أن هناك رقة في دمائهم. عندما سلمت بذلك, 
شعرت بحمرة أرق تغمر وجنتيء - أكثر دفئا ولطفا تجاه الرجل؛ على نحو اكدر 
مما قد يحدثه نبيذ البورغوندي (جنيهان هما ثمن زجاجة من النوع التي كنت قد 
شربته). 

- قلت - يالهىء وأنا أدفع حقيبتي جانباء ماذا يوجد في خيرات 6 
يعكر أمزجتنا ويجعل من رقيقي القلوب من إخوتنا قساة كما نفعل نحن ذلك في 
بعض الأحبان؟ 

ان النص بحدث عند القراءة دغدغة لطيفة: 
يهدأ عندما يقترب من النهاية في كل مرة. ونهايات 


هذا العالم مما 


والاضطرابء الذي يعتري كل مقطع؛ 
المقاطع متينة, والوققات, التي 
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والمقاطع متنوعة في تركيبها إلى حد كبيرء والوحدات الإيقاعية الوفيرة: التي 
تتطلب حركة سريعة؛ تتوفر على مراوحة مع المقاطع الصغيرة بشكل لافت للنظر (لا, 
هو الله؛ وكذلك: قلت التي تعترض الكلام على الدوام). ويتراوح النطق بين الأجزاء 
المنطوقة جانبا ويفتور والأجزاء المنطوقة بتشديد وبفتور. وكثيرا ما يتعلق الأمر 
بمترادفين (بحرارة وصداقة) أو بتركيبين متوازيين (لا أحمل له ضغينة؛ ولكن 
-الشرف الرفيع» يعكر أمزجتنا -ويجعل ...), تهدئ من سرعة الحركة وتزيد من 
الشدة. على أن الطابع الحقيقي يمنح التركيب الإيقاعي مخادعات الانتظار 
المسمتمرة.. عتدما- انتهيت سن تتاول,طائر.-هكذا تبدا .جملة مكبوقة: فينتظر المرء 
الاستمرار المتوصل والنهاية: إلا أن هناك إضافة موازية تأتي قبل ذلك, وهي لا 
تصب أيضا في النهاية, وإنما تتجنب التركيب وتكتسب عن طريق الموازاة 
(والوحدات. القصيرة المبعثرة) الحاحهاً الخاصي بها. إلى أن تأتى يعد وققة قوية 
النهاية الملحة عن طريق ما اعتراها من تباطؤ طويل. والتشويق الكبير الناتج عن 
اتساع الفقرة: التي يتراوح فيها التنبيه والمخادعة, انما هو تركيبة نموذجية وصلت 
إلى أوجها عن طريق الصياغة. ويعتبر التحليل الدقيق للتركيب الفني عند ستيرن ذا 
فائدة كبيرة. فقد أصبحت له أهمية بالغة من الناحية التاريخية. فهو لم يؤثر بصورة 
كبيرة فى الرواية الهزلية فقط؛ وإنما أثر كذلك في نوع من أوصاف الرحلات؛ التي 
ترسمت خطى «الرحالة العاطفية» من هذا الجانب (في ألمانيا «رحلة هارتس» لهاينه 
وما أشبه ذلكء وفي البرتغال «رحلة إلى أرضي» لغاريت). ومن خلال هذا النوع من 
أوصاف الرحلات أثر ستيرن كذلك على النثر الصحفي. 
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الفصل التاسع 
الأسلوب 


أ. مفهوم الأسلوب 
ظ ندخل الآن دائرة من الأسئلة» تفضي إليها الطزة أمتد قترة طويلة, إننا لا تذخله 
إذا نحن أردنا أن نصدق الآراء الجديدة؛ قطاعا مركزيا فى دراسة الشعر فقط, 
وإنما ندخل أعماق الدائرة نفسهاء ولا ندخل ميدانا من الأدب العام: وإنما ندخل في 
الوقت نفسه تاريخ الأرن كله. هذا ما نسمعه من نواح مختلفة» ويكفينا أن نوك 
شبيتسر رأي مدرسة فوسلر ذات يوم فى هذه 


بعضص الأصوات. لقد اختصر 
أسلوب متحمدل». وهذا الرأى بالذات براه 


العبارة: «الصرف والنحو ليسا سوى 
بنيديتى كرودشه مطابق لرأيه هو تماما. 
2 2013 0ه 011 الج ذل ع 50112 هإأعل ؛؟ت1 

وعأتادء ولاك 6 وعنان اتات د16 


ووه اع0 5111514 2 
نى هما لمناعاة وتجوعى]01 ناام 


بفضل مفهوم الأسلوب عند فوسلر وشبيدسر - 0 
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ويقود مواطنه بيرتوني 130110071 في كتابة اللغة والفكر 06051610 © 1810| 


لعل 150101113عم ءااعل ندحوةة '[ ممدصعة بوتوعمم دلاعل هرماة 12 6 ىم عدم 
وبع مهنا منره! 2[ مقاوء عأ 1لناد أأعمم 


لغتهه؟ 
أما في اسبانيا فقد عبر دامسى ألونسى عن رأيه بقوله (شعر سان خوان دي 
لاكروث): 


عل دنرءعل2لى72 لموأذاتط 13 لا ومقع) زا وعنانت ذا عل مأعزه معتمنا اء 5ع و[زأىء انا 
7 منومء ا وعمم بعوعمأة؟ تمأعوعىء )أل وء عاكاكدمء .نومع )نا دا عل وتمفاكتط ذا 
بوعل اناعتانهم 5مأتاوء 105 زوامء؟ 
وترتيبها . 
ونحجد عند إميل شتايغر هذه الجملة: «تعد (الدراسة الأسلوبية) من بين كل 
الدراسات الأدبية الممكنة أكثرها استقلالية وأوفرها إخلاصا للشعر». 


وفى وسغنا أن نذكر عددا كبيرا من هذه الأصوات. 


1 - الاسلوبية القديمة والأسلوبية المعيارية 


الأسلوب؛ الذي نعتبره قديماء قد سيطر على الدراسات الأدبية في 


كان مفهوم . 
فى أيامنا هذه على الدراسات الموجهة لعاه' 


القرن التاسع عشرء ولا يزال يسيطر 
الناس. وكان الرأي الشائع عن الشعر أنه قطعة منمقة من اللغة «مصنوعة» عن د'ي 
بوسائل معينة. وهذه الوسائل هي المحسنات البلاغية القديمة المعروفة. وتقوم دراس”' 
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0 تيدر 6 على اكتشاف الصور البلاغية. لقد تعود النقاد حقا القول 
او ورا الكتب أن لكل فرد أسلويه الخاصء ويفهم من الفرد الشخصية 
الإنسانية. وترد هنا بانتظام كلمة بوفون العتيقة, التي تعني أن الاسلوب هو الرجل 
(وهي بالمناسبة كلمة لم تقل هكذا ولا كان المقصود منها هذا المعنى). على أن المرء 
لا يستطيع أن يتغلغل في أعماق الشخصية الإنسانية ولا في أعماق العمل الفني, 
ولهذا فمن العادة أن ينسب العمل أو المؤلف إلى ثلاث درجات أسلويية» وضعتها 
أنضا العصور القديمة: الأسلوب الرزين 72115ع 15ا5)1!1» والمتوسط 176011015؛ والبسيط 
15 - هي الشيء الوحيد المحسوسء الذي تقدمه الأسلويية في قائمة الترتيب. 
لقد بدأت الدراسة الأسلوبية الجديدة بمفاهيم أخرى ويمناهج مغايرة منذ أكثر 
ما بزيد عن جيلء ولذلك فمن المتوقع أن تغزى الدوائر والمدارس المهتمة بالأدب. 
والظاهر أن أيام «الأسلوبية», التي تعتبر عتيقة من وجهة النظر الجديدة» قد 
أصسيبحت معدودة. ا 
ولكن الأمر مغاير بالنسية للمقهوم الثانى لهذه «الأسلوبية». فهى يختلف حقا عن 
ولكنه لا يعتبر قديماء لأنه لا يزال يستجيب للمتطلبات الراهنة. 


ويمكن على أقصى تقدير أن نتمنى 
وذلك لتبقى كلمة «الأسلوبية» مقصورة 

وتهتم الأسلوبية الراهنة بالأسلوب الجميل» أو 
المناسس. وقد وضعت مثل هذه الكتى التعليمية في كل العصورء لأن 
«المناسي» تتحلور كما تتطور الامكانيات اللغوية نفسها. 

وهناك بالنسبة لكل اللغات؛ التي لها ثقافة عريقة, كتب تعليمية تتعلق بالاستعمال 
الجيد. وتمتاز الكتب المعاصرة بأنها تركز على الاستعمال الكتابيء بينما اهتمت 
العصور القديمة بالدرجة الأولى بالاستعمال الخطابي «فن الكتابة وعل أومنكآ ءالآ 
5 5 37 النثر 053:آ! مل أوون1 116 ىو «عن الكتابة الألمانية 015/آ 
أع5اناء17 عع مهم و«من أبجدية أب ت إلى كتابة العمل الفني اللغوي م - 
5/11 ناا طع12م 5 نح © 5ء هذه عناوين بعض الكتب» التي تعلم الأسلوب في 


على هذا الاتجاه أو ذاك. 
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البلدان الناطقة باللفة الألمانية, ولا يمكن طبعا مقارنتها من حيث القيمة والتأثير 
بالكتب الفرنسية الممائلة. فالمرأ ببحث عندناء إن حدث هذاء مباشرة عن الأسلوب 
على أن الحاجة إلى كتب لتعليم الطريقة المناسبة في الكتابة أكثر إلحاحا من 
الحاجة إلى مثل هذه الكتب. والواقع أن المفهوم من «الكتابة» اليوم هى كتابة 
الرسائل. وتعود تقاليد إرشادات كتابة الرسائل إلى أقدم العصور, وكانت رسائل 
الحب أفضل أنواع الرسائل منذ الأزمنة القديمة, وفي استطاعة المرء أن يكتب 
تاريخا ضخما حول «تعليم رسائل الحب». وتشاطرها الآن من حيث العدد إرشادات 
المراسلات التجارية؛ التي تمثل هي الأخرى فرعا خاصا من الأسلوبية بصفتها 
تتصل بالكتابة على نحى بالغ الجودة. وهناك بالمناسية نزاعات كبيرة بين مفاهيم 
الأسلوبيين ومفاهيم المراسلات التجارية؛ التي تطالب بحقها في أن تكون له لغة 
خاصة بها. الا أن مشكل اللغة المهنية واللغة الخاصة لا يتصل بموضوعنا إلا 
بمقدار ما هنالك من رغبة في النظر إلى لغة الشعر من زاوية اللغة الخاصة. 


2 - أسلوب الدراسة اللفوية 

لقد جاعت بواعث الدراسة الأسلوبية الجديدة, التي نعالجها الآن» من نواح 
مختلفة, ومن ذلك تتضح لنا أنضا وجهات النظر المختلفة. ومن الممكن أن نميز ثلانة 
دوافع ونفرز تبعا لذلك ثلاثة آراء أو اتجاهات مختلفة. لقد كان اللغوي سين ادا 
من أحيا فكرة فيلهلم فون هومبواد عن الجانب المزدوج للغة وأعطاها أبعادا أخرى؛ 
فهناك جانب للغة بصفتها لغة, ونظاماء وظاهرة اجتماعية, وجانب آخر بصفتها 
عبارة واستعمالا شخصيا. وكان دي سوسير قد أكد على طبيعة نظام اللغة, وذلك 
بوصفه نظاما لعلامات التعبير. كان هذا رد فعل ضروري ضد الدراسة اللغوية 
التاريخية الأحادية» التي كانت لها اليد الطولى في القرن التاسع عشر. فقد ظهر 
إلى جانب المنهج التاريخي, الذي يسعى إلى التقنين وتتبع التطور اللغوي» المنهج 
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الوصفي'» لتحديد وضع لغوي محدد . وعلى مثل هذه الأسس أقام السويسري شارل 
باليء تلميذ سوسير ثم رئيس ما يسمى بمدرسة جونيف», اسلوبيثة: وبالى يفرق بين 
العناصر الفكرية والعناصر الإنفعالية في اللغة. وهذا ليس بمعنى وجود نظامين 
راخل اللغة. يتوفر كل منهما على وسائل منفصلة تمام الانفصال. ولكل حديث طبعا 
جانبه الفكري وجانبه الإنفعالي؛ على أن درجات التمازج قد تكون مختلفة إلى حد 
كبير. ويفهم بالي من الأسلوبية دراسة أى منهج بحث الوسائل اللفوية من جانب 
وظيفتها الإنفعالية أو 
بدرسها من أجلها هي ذاتها أى من أجل العمل الفني؛ 


الوجدانية. 


الأسلوبية إلى الوضع اللغوي كله؛ ولكنها لا تخدم الدراسة 
الذي يمثلها فريدريك 


ومن هنا تتحه هذه 
ة مباشرة. وينطيق هذا أيضا على الأفكارء 


الشعرية بصور 
يولهان» رغم أن الأدب والشعر يلعبان عنده دورا هاما. ويناء على وظيفة اللفة 


المزدوجة التي يصفها بولهان بأنها «دلالية» ودموحية»: يمكننا أن نفرق .بين نمطين 
من أتماط الكلامء يسميها بولهان أساليب. والأسلوب «التركيبي», الذي ينتمي إلى 
الوظيقة الموحئة. هى أسلوب الشعر والأدب؛ ومعالجة الوسائل المتصلة بالأسلوب 
التركيبي مثل الصورة والتشبيه والمجاز والألفاظ غير الملائمة وغيرها وكذلك 
المناقشات المتعلقة بالشعر تعد مدخلا مفيدا للتفكير الأسلوبي, لأنها لا تسعى إلى 
الأصالة, وانما تقوم على الآراء؛ التي تعتبر تراثا علميا مشتركا إلى حد كبير. على 
أن هذا المفهوم الواسع للأسلوب «التركيبي» لا يقدد كثيرا الدراسة؛ التي نهدم 
بالأعمال المفردة أو الشعراء المتفردين أى الفترات الخاصة. وقد أكد يولهان نفسه أن 
لغات الحديث والكلام تنتمي أرضا إلى الأسلوب التركيبي وأن الكتابات الأدبية كثيرا 
ما تتضمن من جهة أخرى فترات دلالية. وقد ورس إميل فينكلر بشكل أكثر تنظيما 
القدرة التعبيرية للأشكال اللغوية د اللغات المختلفة. وجعل منها 


ون أن يهمل ددح 
«ميادى الأسلوبية». وهذان هما فعلا الهدقان؛ 


اللذان كانا يدوران في أذهان 
أصحاب هذه الآراء: إما أن بصل المرء إلى فهم وأسلوب» لغة من اللغات أى أن 
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يتوصل إلى وضع مبادئ للأسلوب: سواء تم ذلك بصورة عامة أو بالنسبة إلى لفة 
معينة. وياعتبار ما تضمنته القوائم الكبيرة من «الصور البلاغية» القديمة طالب 
النقاد بالوصول إلى وضع نظام ثابت لوسائل الأسلوب اللغوية. وكان المفروض 
تطبيق ذلك على الشعر كله. بحيث يجد التحليل المفرد قسما من عمله قد أنجز إلى 

ولكن إذا كان هذا لا يعني مجرد تعداد للأشكال اللغوية» على غرار ما حدث في 
فصلنا الرابع تقريياء وإثما يصبح حقيقة نظاما من الوسائل الأسلوبية, فعلينا أن 
نطرح سؤالا عما إذا كان من الممكن ضبط القيمة التعبيرية للأشكال والإضافات 
اللغوية. وتبقى في النهاية الحقيقية؛ التي لا يمكن التأكيد عليها بما فيه الكفاية - 
مطالبة للجانب المزدوج للغة بوصفها لغة وبوصفها تعبيرا - وهي أن المرء لا يصل 
من النظام إلى الفرد إلا بوثبة وأن الدراسة الأسلوبية العامة لا تساهم في عملية 
تحليل الأسلوب الفردي إلا بقسط ضئيل جدا. وسنلتقي من جديد بهذا المشكل في 


سداق آخر. 


3 - الأسلوب فو الرجل 
لقد كان الوعي بالطبيعة الفردية لكل 


لمنطلق من بينيديتى كروتشه 


«كلام» أدبي باعثًا على رأي ثان للأسلوب 
كارل فوسلر ولبى شبيتسر وغيرهما من 
أيضاء الذي بعث فكرة 
اللغة الأم للبشرية؛ أد 
كل عمل 


ومنهج در 
أعضاء مدرسة ميونيخ. وكان 
هيردر وهامان (1788-1730 مصةكة11)؛ وشي أن الشعر شو 
بعبارة أكثر واقعية ودلالة أن اللغة والشعر شيء واحد في واقع 
إنما هى خلق؛ وتغذيه وتوجيه من قوى الخيال. 
الكلام وأن تطور لغة من 0 
الماقة», إلا أن ما يهم هذا الاتجاه هو أن عامل الذوق الجمالي يشارك في لا 
بتصل باللغة وكل ما هى حى في الاستعمال اللفوي. وجميع التغييرات؛ التي 


على الاستعمال اللغوي» ينبفى أن نعتبرها «في آخر درحة بمثابة اختلافات في 


الأمر, وأن 


"مزعزمم" 
معدنة فى الحياة اليومية نوجه 
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لوقع التساسي متيال والذوق». ومن هنا يقودنا طريق: جديد إلى إدراك اللغات 
بوصفها «أساليب». فبينما يعتبر بالي المضمون الانفعالي هى المكون الحقيقي المبهم 
للأسلوب في اللغة, نجد فوسلر وكروتشه وغيرهما ينسبونه إلى القوة الخلاقة للخيال 
والذوق. ويجعلونه اتجاها لدراسة اللغات الوطنية بصفتها أساليب. وقد أشار كارل 
فوسلر في مقالة قصيرة عن فلسفة اللغة عند كروتشه بهذا الصدد إلى كتابه «ثقافة 
فرنسا ولغتها 30 0 نأا ناآ 15ء1*:311 » باعتياره تطبيقا لهذه النظرية؛ 
وذكر دراسات شبيهة بذلك عن اللفة الإيطالية قام بها بيرتوني وشفياني 
وتيراتشيني وغيرهم. 

ولكن الدراسات, التي تقوم على الافتمام باللغات الوطنية باعتبارها أساليب: 
كان الدافع عليها تلك الآراء المتصلة بالفلسفة اللغوية ولا شيء غير ذلك. وهناك 
نتيجة أخرى أصبحت ذات أهمية أكبر بالنسية إلى الدراسات الأسلويية الحديتة: 
إننا نعثر في الشعر على أصفى كلام خلاق يحدده الخيال. فالشعراء هم 
«المتكلمون» الحقيقيون: ٠‏ وتعد اللفغة أنقى «تعبير» عندهم. . على أن الذي أصبح هدفا 
خاصا بالنسبة إلى ما يسمى بالمدرسة الفوسلرية هو النظام اللغوي الشخصي عند 
شاعر من الشعراء بصفته تعبيرا عن شخصيته. وهكذا يرى فوسلر في أسلوب 
شاعر مفرد «المكان النفسي» و«المغناطيس أو القطب». الذي «تنتظم فيه مجموعة من 
أشكال الدلالات الاخوبة؛ على الوجه الذي ترد به بشكل مبعثر مصادفة في لغات 


الشعوب واله-دور :ثدا'. وتنبلور وتتحول إلى نظام لغوي ذاتي». وعندما يطالب 
شييتسير بالصيورة السامله لأسلوب من الأساليب» فانه يفهم من ذلك «جمع كل ما 
هو مهم عند مؤاف ور بطه يشخصينه». ظ 

وعلى هذا فالاسلوب برتبط هنا دائما بالشخصية. إلا أن هناك إزاحات مفردة 
حدنت داخل «المدرسة». فالمهم في الدراسة الأسلوبية العملية يتمثل عند فوسلر 
مثلما هو عند كروتشه بالدرجة الأولى في الجماليات ت اللغوية. فهما يتمسكان 
بالنتصوص لمفردة ويتمتعان بأثارها الجمالية: ويظل الشاعر نفسه إلى حد م في 


المؤخرة. فكروتشه د لنفسه عالما خاصا من ٠‏ الأساطير حوله. شما الصانم 
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والمنبع الموحد للخلق الشعري إلا الشخصية «الشعرية». . فالشخصية الشعرية لدانتى 
وأربوست وغيرهما تختلف تمام الاختلاف عن الشخصية التاريخية داف 
وأربوست:ء فليس بينهما تطابق ولا ارتباط لأحداهما بالأخرى. والتفسير الأسلوبي 
يتوغل بعيدا ليصل إلى «وضع الروح الجوهرية 0:10313683(6؟ يي 
الخاص «بالشخصية الشعرية 3 زلددهومعم دوءناءعهم » بوصفها الباعث الأخير؛ إلا 
أنها لا صلة لها يتجارب الحياة الدنيوية. 

ولا وجود لهذا التفريق أصلا عند شبيتسرء ونحن نذكره هاهنا بصفته ممثلا 
للاتجاة الآخر. فالتفسير الأسلويى عنده لا يتجه بالدرجة الأولى إلى الناحية 
الجمالية, وإنما يتجه إلى الناحية النفسية. والنتيجة النفسية؛ التي يتوصل إليها هي 
البناء التفسي للشاعر باعتباره إنسانا. ْ 

ويهذا بلتقي منهجه يمنهج الدراسة الأحادية أو الدراسة الشخصية في النقد 
الأدبي, وذلك حين لا تهتم هذه الدراسة بالسيرة الشخصية الموضوعية:؛ وإنما 
تتجاوزها الى الفندات اللغوية أيضا. وكان الاهتمام يذلك يزداد بشكل مستمر في 
يلاد الدراسة الأحادية في النقد الأدبي2 ونعني بذلك فرنسا. وهكذا يستطيع 
شبيتسر الى جانب كورتيوس وغوندولف وهاتسفيلد وغيرهم من الباثحين الألمان أن 
يعتيروا أنقسهم مشاطرين لمابيى 1121116310 وتيبودي وغيرهما في آرائهم. 

هناك مخاطر تهدد هذا الاتجاه. نود أن نشير إليها في هزا المكان, فالتفسير 
النفسي لخصائص الأسلوب يسهل عليه أن يهمل عملية التقويم. . فقد بعجب بعمل 
فني, يدل على وجود متكلم مهم من الناحية النفسية, أكثر مما يعجب بأعمال لها 
أهمية كبدرة من الناحية الفنية» لكنها لا تنم عن اهتمام كبير بالجوانب ,' النفسية. 
وَطْنَ الشهل غليه كذلك أن يتعرظن لإغراء بعض الخضائص الأسلوبية المفردة من 
ذلك النوع, الذي ينم عن شليء غير عادي: عن شئء غذر طلبيعي في النفس: أ" 
تراكمت لدينا في الواقع مجموعة من الدراسات, بدأت اليوم تتناقص تدريجم 
يمكننا أن نطلق عليه اسم أسلويية التحليل النفسي. (لقد تم دخول منهج ' 
النفسي إلى الدراسة الأدبية في ميدان الدراسة المتصلة بالبواعث النفسية :بالنرجا 
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الأولى بطبيعة الحال). ومساوقة مع ذلك هناك خطر عام؛ وهى أن يكون الجانب 
اللغوي قد اعتبر مجرد وسيلة وأن ينزل العمل الفني إلى درجة أدنى؛ فيصبح بدوره 
مجرد وثيقة, يساعد على التعرف على شيء خارج عن الشعرء التعرف على خلل 
نفسي وعقد وغير ذلك. فيتساوى العمل الفني بعد ذلك في الدرجة مع أي عمل آخر 
غير لغوي يقوم به إنسان من الناس. 

وقد عرف شبيتسر على العموم كيف يتجنب هذه الأخطار ولم يبعد للغة بوصفها 
الموضوع الحقيقي للدراسة. ودراساته الأسلويية الأحادية عن جيل رومان 0165ل) 
(1972-1885 1012218 وشارل بيغى (1914-1873 لإتاع86) ومارسيل بروست 
(1922-1871 6وننسوءظ [أعع1/12) تعتير إلى جاني دراسات المؤلفين المذكورين 
والكتيريق ممين نم نأت على ذكرهم من أبرز الأعمال في ميدان الدراسات الأسلويية 
الحديثة؛ وهي على أية حال من الدراسات المتعلقة يدراسة الأسلوب الشخصي. 


4 - أثر الفن في الدراسة الأسلوبية 

جاء الداعث الثالك -يعد الذى جاعنا من ناحية علم اللغة أى فلسفة اللغة أى علم 
النفس اللغوي ا علم الفن: فقد كان لكلمة «الأسلوب» فيه حق المواطنة 
منذ زمن طويلء مع أنها في واقع الأمر الاسم اليوناني ل«قلم الكتابة»» الذي ينتمي 
أصلا إلى الميدان الأدبى. ومن الصيغ الثابتة قولنا الأسلوب الغوطي والأسلوب 
الروماني. وإذا كنا لم د في بعض الأحيان نقل مفهوم الأسلوب نقلا تاماء وذلك 
بجعله بكل بيساطة مطابقا للأشكال الخارجية (القوس الثابت أسلوب غوطي والدائرة 
الثابتة أسلوب رومانى ورأس العمود الكورنتي أسلوب كورنثي). فإن هذا المفهوم لم 
يدخل ميدان علم الفن. بمفهوم فينكلمان له, ولا هى فقد عمقه الحقيقي: لقد كان 
الأسلوب دائما تطايق أشكال خارجية مختلفة, وكان الشكل الداخلي: الداخلي 


بغة |اه 5 الود . ومع ذلك فقد كان من المهم 


الموحد, دائما هو الذي يتضح من . 
ارتناطه بالشخصية 


أن يكون ارتباط مفهوم أسلوب علم الفن بالفترة أكثر من 
المفردة. 
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لقد كان فينكلمان ينظر إلى تاريخ الفن اليوناني على أنه نتيجة تعاقب فترات 
زمنية, بمعنى أساليبء, وتعاقب الأسالبي الغربية (الأسلوب الروماني والأسلوب 
الغوطي وأسلوب عصر النهضة وعصر الزخرفة وغير ذلك) كان يبدى من هذا الجانب 
مطابقا لما بين الفترة والأسلوب. فعندما أصبح مفهوم الفترة في القرن التاسع عشر 
بالنسبة لتاريخ الأدب, الذي كان يريد تجاوز تصفيف دراسات الشعراء واحدة 
واحدة. ذا أهمية كبيرة, كان من الضرورى أن بطرح سؤال هنا أيضا عن الأسلوب 
الموحد للمراحل. فكان الأدب هو الموجه 9 رتيب الفصول الجديدة لتاريخ الفكر 
بالذات. فالرومانسية والواقعية والطبيعية أسماء تنتمي إلى ميدان الأدب. ولذلك ظهر 
استعداده بمشكل حدد لتحديد أسلوب هذه الفترات 

لقد أمكن الاستمرار فى استعمال مفهوم روح العصر باعتباره الجانب الداخلي 
المع عن نفسة؛ يصلفته 'مادة قابلة للتشنكيلء ويصقته “حاملا للأسلؤب. وَكَاتَت قد 
سادت إلى جانب ذلك مدة من الزمن بدعة التشخيصء وهكذا حعل لكل فترة أو لكل 
أسلوب إنسانا أسطورياء فجرى الحديث عن الإنسان الغوطي والإنسان الرومانسي 
100 دن م3 مهودات وكل هذا لم يساعد على تقسم المراسات الآمناربية. 
وذلك لفقدان القاعدة الأساسية للدراسة الأسلويية وضرورة وضع الرسوم البيانية 
بمساعدة القوائم البلاغية القديمة بصفتها الأشكال الشعرية. 

وعندئذ ظهر عام 5 كتاب, كانت الغاية منه فى الحقيقة تاريخ الفن لا غير ولم 
يقابل إلا بين مرحلتين اثنتين, ولكنه كان بناء على المنهج الجديد في فهم طبيعة 
الأسلوب ذا أهمية كبيرة حتى بالنسبة إلى الدراسات الاسلويية الأدبية. وقد وقعت 
الدراسة الأسلويية الألمانية بالدرجة الأولى تحت .بحر كتاب هاينريش فولفلين 
(1945-1864 م1]]]ات/1ا ١10:11‏ «المقفاهم الاأساسبية لتاريخ الفن 
]1 اع 6ط 0ن © هباج اللاءااعة و احس »ع - وكا ار عضترالنيضة وعمنن. الزشرقا 
بشكلان الفترتين» اللتين تم تحديدهدا ده هذ ط بدقه حدددة. 

لم ينطلق فولفلين من الأشكال المفردة. الني فسرهاء ولم ينطلق كذلك من 6 *- 
فكرية, عبرت عن نفسها. لقد أبعد «الفكري» ««المذهبي» عن قصد. كانت غابا 
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المؤاف أن يظهر كيف قادت الجهذا نظرة مخظفتان :إل تشكيلين مخظلفين. وق حو. 
فوافلين وجهبسي النظر, وفي ذلك تكمن المسكة المنهجية, يحبا نه د 8 من 
الأصناف» من النوعيات النافذة. وأظهر خمسة متضادات تركيبة بالنسبة إلى طريقة 
التشكيل فى عصر النهضة والزخرفة..: ٠١‏ مستقيم هناء حلاب هناك, 2. سطح 
وعمقء, 3. شكل مغلق ومفتوح» ١4‏ تعدد ووحدة؛ ١5‏ وضوح وغموض. 


ويعض هذه الأصناف مثل الشكل المغلق - الشكل المفتوح, التعدد - الوحدة, 
الوضوح - الغموض يمكن تطبيقها مباشرة على الدراسة الأسلوبية الأديية, 
ويعضها الآخر يسهل تحويره. وقد قدمت مباحث عديدة مناسبة بهذا الصددء فقام 
' ث. سيورى 5006111 .111 بدراسة أريوست وتاسى باعتيارهما ممثلين أدييين 
لعصري النهضة والزخرفة مستخدما المزدوجات الفولفلينية من جهة: والأصناف 
الجديدة, التى وضعها هى من جهة أخرى. وافتم آخرون بدراسة مراحل أخرى: 
فجعل فزيفن شتريخ 511125 151102 أصناف فولفلين الخمسة على متضادين: هما 
الكمال واللانهاية. وذلك عندما قايل. لا من وجهة النظر الأسلوبية فقط: بين 
الكلاسيكية والرومانسية. ويعتير كتابه أكثر البحوث الأدبية المشابهة أهمية. وهناك 
آخرون رفضوا ريط مقهوم الأسلوب بالمراحل التاريخية من أجل نماذج أسلويية لا 
ترتبط يزمن محدد. فجمعت ظواهر معينة في العصور القديمة وفي العصور 
الوسطى وفي القرن السابع عشر والفترات المتأخرة. بعضها بصفتها تتتني إلى 
الزخرفة الخالدة. وبعضها الآخر بصفتها تنتمى إلى الرومانسية الخالدة. اوهم 
جعلوا من النماذج المكتسبة في الات 00 5 5 
ساذج وعاطفىء أو مزدوج نيتشه أبى ليني وديونيزي؛ اق تماداع “ادي ل 
طيقها هيرمان نول اداه( «سددء81 على الرسم والموسيقىء فأقيمت في ا 
نفسه علاقات بالنماذج الشخصية في تحليل الصوت عند روتس 01#ا؟! وسيغرير 
5 . 


أ عمل مفرد إلا محدودة 


/ دجي . قإيءة تشكئلة النمانذجح هذه‎ .5 ٠. 
ولا يمكن أن تكون قيمة تشكيلة 3 اتها إلا بعد معالجة‎ 


الفاعلية. ولا نستطنع مناقشة مغنى هذه الناحدة التطبيقية وفدر 
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مشكلة تاريخ الأدب أو شخصية الشاعر. وهناك أيضا يمكننا أن نتحدث عن معنى 
مفهوم المرحلة وقدراته الخاصة. 
ويكفينا في سياقنا هذا أن نذكر المواد أو حوامل الأسلوبء التي قدمناها. فإلى 
جانب مفاهيم المرحلة والنموذج الإنساني غير المحدود بزمن والمذهب جرى الحديث 
عن درجة السن كحاملة للأسلوب د الشباب. وأسلوب الكبار) وعن القبائل 
والأمم والأجناس وحتى عن أجزاء الأرض. 
ومن المنطقي أن يكون المرء قد حاول هنا أيضا إيجاد نظام ثابت لأصناف 
الأساليب الأدبية وأن يتواتر على مستوى للأصناف أرفع إلى حد ما مما كان قد تم 
على مستوى أدنى للأشكال اللغوية. على أن هذه الأسس الأسلوبية لم يكن لأي منها 
اعتبار كبير. 
وآخر محاولة تمت في هذا الاتجاه هي المحاولة التي قَام بها يترسنْ ٠16067560‏ 
وهى يحصر أولا تأملاته فى سبعة حقولء توجد في كل عمل فنيء ولذلك لا بد من 
دراستها: 1- الكتاية» 2. اللفردة: 3 جمة الكلمات: 4 تركب الكلمات, 5. تكوين 
الحملة. 6. الجملة الطويلة المحكمة, 7. الدناء. ويحدد كل حقل من هذه الحقول 
دمساعدة عشرة أصناف متضادة. وهى كما يلي: |. مجسم -موسيقي, 2. 
موضوعي -ذاتي» 3٠واضح‏ -غائم. 4. عادي -مبندع, 5 نسير -مقفرط؛ ٠60‏ حسي 
50 7. سريع -متباطئ. 8. منطقي -خيالي؛ 9. فكه -مجازي, ١10‏ مجموح 
جمعا متضادا -متناسق -متماثل. وفي ظننا دون أن ندخل في التفاصيل أن هذا 
النظام, الذي يوحد كل هزه العملدات, ليس من أجل هذا أكثر قدرة على الحياة من 
النظام السابق. فالأصناف التعبيرية المفردة تلازمها بوضوح كبير طبيعة الكشوف 
تتضافر لتكوّن نظاما حقيقيا يكون له اعتباد' 
اختصاص الفلسفة: التي تستطيع ان 
على القيمة التريوية لهذه المحاولات 
١301» 0‏ «أن تقدم لنا 
تساعد على الوعي 


التجريبية بحيث يصعب عليها أن 
المطاق. فوضع نظام فعلي من هذا النوع من 
تستذيطه. ورغم هذا يجب علينا أن نأكد 
النخلامية. وهكذا تستطيع, ونحن نستعمل عبارات 
بوصفها مشاعدا مؤقتا'غلى النظر والسبمعء ويوضفها طاقات 
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الاستبطاني, خدمات جليلة, بحيث تظهر لنا ما يجب الانثاه إليه. فيمكن أن تكون 
متقصيات وعلامات إرشاد وأجهزة نشبية 4. إن الدراسة الأسلوبيية لن تنطلق من نظام 
الأصناف المستعمل حتى الآن بصفته قاعدة ثابتة» ولكنها ستتوصل بمعارفها على 
نحو يسير إلى إدراك أصناف كل عمل فني مفرد. 

على أنه لا ينبغي لنا أن نسهى عن تلك الحقيقة؛, التي كان لها اعتبارها في 
السابق؛ وهي أن الفجوة بين النظام والعمل الفردي لا يمكن تجاوزها إلا بوثبة, ولا 
يمكن أبدا تجاوزها. ولا يستطيع مفهوم الوحدة: الذي يندرج تحت مفهوم الأسلوب؛ 
أن مكتست القدرة على الحياة إلا بالنظر إلى الموضوع الشخصيء سواء تمثل في - 
العمل أو في الشخصية أى في المرحلة وغيرها . ظ 

وليس الشؤم المترتب عن تأثير علم الفن أن المرء فقد -وقد تم ذلك بالمناسية 
خلافا لرأي فولفلين وتطسدقاته- الأرضية التاريخية من تحت قدميه واتجه إلى وضع 
نظام (لم يخل أبدا من التناقض). الشوم هى أنه جعل من أصناف طرق النظرء عند 
نقلها إلى الدراسة الأدبية: أصنافا لطرق الكلام. فسهل عليه بذلك أن يهمل الفارق 
الأساسسى بين مادة الفنان التشكيلى من جهة:؛ ومادة تشكيل اللغة من جهة أخرى. 
فمفردات اللغة لها معناهاء والاقتصار في اللغة على دراسة طريقة الكلام (واضح. 
واط؛ عادي وغير ذلك) يعني عزل الجانب الشكلي عن الجانب الفني. إذا كان 
أن يكون مطابقا للموضوء.: فإن عليه بناء على ذلك أن 
«كيف» فقطء بل يجب أن تحتوي في الوقت نفسه 
الدراسة الأسلوبية تحت 


سريع: 
على مفهوم الأسلوب الأدبي 
يحرص على ألا تحتوي اللغة على 
وبشكل غدر منفصل على «ماذا». لقد تعرضت ونتعرض 
تأثير علم الفن إلى خطر إحداث فجوة بين الشكل والمضمونء بين المحتوى 
والصورة, لا يمكن تجاوزها رغم المحاولات الكشيرة: ولا وجود لها ببساطة في العمل 
اللغوي الحي, ولا سيما في الشعر, الذي لا يصل إلى التجسيم إلا فيه 4*” 
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5 + دزاسة التسبير حن طريق القزائة 


يعتبر الأسلوب بالنسبة لبالي ومدرسته ظاهرة اللغات الوطنية؛ وبالنسبة لفوسار 
وشسستسر وغيرهما ظاهرة الشخصية الفنية بمعانيها المختلفة, وبالنسبة إلى الاتجاه 
لمتأثر بعلم الفن في الغالب ظاهرة فترة, ويعتبر عند آخرين ظاهرة درجة السن 
والجيل والأمة وما إلى ذلك. 

إلا أن الجميع يرون أن الأسلوب شيء فردي؛ شىء خاص بإنسانء؛ بعصر وما 
أشمه ذلك: ووحدة الأسلوب يتم التفكير فيها ضمن ذلك. كل السماتء التي تنتمي 
إلى الأسلوب2 بمعنى الخصائص الأسلويية. متناسقة فيما بينها على نحو من 
الأنحاء. وتلعب فكرة الوحدة في الجانب التطبيقي طبعا وفي معظم الأحيان دورا 
قلدل الأهمية. وقد تجلى ذلك في الدراسات الأسلوبية والتحليلية النفسية التي 
تنحصر أهميتها في إقامة الدليل على وجود عقد وعدوب معينة على أوضح ما 5 
وطببعة الوحدة المعقدة وصعوية إدراك معناها لا تتسس إلا إلى حد ما في انحسار 
فكرة وحدة الأسلوب. ولكن المهم ثالذا أن هذه الاتجاهات كلها ترى أن الأسلوب 
تعبير وأن الخصائص كلها ما هي إلا تعبير عن الداخل. وهذا الداخل المعبر عن 
نفسه ذى طبيعة نفسية بالمعنى الواسع الكلمة. 

ولا برتبط مفهوم الأسلوب اللغوىي وحده بداخل الافسان, وإنما هى مفهوم 
الأسلوب على الإطلاق. إن المرء لن يصف خيط العنكبوت: والشجرة, والمنظر ااريكي 
بأنها قد توفرت فيها عناصر الذوق. فليس في ذلك تعبير عن النفس ولا يعتبر النتاج 
عملية ابداع فردية؛ وإنما هى نتاج نواذع محددة تماماء كان لها أثرها وفقا للشرو 
البيشية. وكلما تعرضنا لمحاولة وصف شجرة ومنظر طبيعي بأنهما يتوفران على 

خلق الأشياء الطبيعي' 

التفكتر الصوفي الحي 
عليها . 


عناصر الذوق»-غرفنا أن هناك تأششرا ارتداديا للفن» الذي 
المعبرة من هذا القبيل. ومن الممكن بطبيعة الحال أن بشعر 


بالأشياء الطبيعية بصفتها تعبيرا وخلقا صرفا ويميل إلى خلع الأساوب 
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وادراك الأسلوب على أنه تعبير موحد عن شيء فردي يرتبط من ناحية المتلقي 
بالرغبة في الوصول على نحو ما إلى ما يتموز نة تمن قزة التسبيل: قالفت الفوكن 
ون الإخرفة كانا يعنيان ما تعنيه كلمة عديم الشكل وهمجي. ولم يتحولا إلى 
مفهومين أسلويدين إلا عندما توصل النقاد إلى إدراك طابعهما الشكلي» وقد أصبح 
الم جطكنا حين تم التأكيد على نحو ما على الاتجاهات التعبيرية. 
التعبيرء الذي أصبح ذا أهمية أساسية بالنسبة إلى الدراسات 
الأسلوبية الحديثة» ليس في ذاته واضحا. وقد كان غموضه سببا في سوء الفهم» 
الذي عانت منه الدراسة الأسلوبية. ونقتصر على تمييز المعاني الثلاثة؛ التي يعنيها 
«التعبيير» ايسنتادا إلى ماب م لء نقول إن شخصا ما «يعير» م5 أعساوية 
2 نقول إن الطريقة؛ التي يحمل بها شخص ما قبعته» أو الثنية؛ التي منحها أياها 
تيز الع -“طضء: فين :ات .ويهذ!: المعني يكون «التعبير» قطعية نفسيةء ومذكرة 
شخصية موجهة إلى موضوع في حقل الأنا. ١3‏ نقول «أسارير وجهه تعير عن 
المفاحأة». أى نتحدث عن التعبير الشاكى للحن. وعلى هذا النحو يعنى التعبير قطعية 
مسترة مطابقة للصورة عير ها يتم التعبير عنها. هنا تسود قرينة .لا. تقبل 
الإنفصالء وتكاد تكون تطايقا. فالتعبير هو المظهر الخارجيء الذي يعبر عن نفسه 
عند النظر إليه من الداخل. 34 

إن المفهوم الأول تنقصه 
بالمشمون: ومن 'كو+فليس له :أي اعتبار 
المعنيين المذكوريين تحت رقم 2 و3 يمكن 
شيء يتناسب مع التشكيلء يعبر الداخل بواسطته عن نفسه. إلا أن 
كبيرة» فالموضوع في رقم 2: القبعة مثلاء غير مهم إطلاقا . فالمهم هو الثنية فقط. ثم 
إن أهميته لا تأتى الا من كونه «قرينة» وقيما عدا ذلك لا قيمة له في حد ذاته. وهو 
مهم بصفته قرينة مثل غيره من مائات القرائن, التي تعير الأنا بو]إسلته 7 
نفسهاء وهناك قرائن أخرى كثيرة: تمكننا من الامللاع على ذلك بصورة لكانن ذم 
ومياشرة. والشخصية هى التى.تشدنا في واقع الأمرء فوجودها مستقل عن القبعا 
وعن الثية. 


إن مفهوم 


القطعية المتناسبة مع التشكيل: فلا علاقة له إلا 
بالنشية إلى الدراسة الأسلوبية. على أن 
استخدامها ها هناء لأنهما يحتويان على 
الاختلافات 
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من الواضح أن كل الدراسات الأسلوبية؛ التي تقدم سواء بالنظر إلى شخصية 
الشاعر أو إلى جيله أو إلى درجة .ل الى فتدة ما لى غيز ذلك تستهمل ملهوم 
التعبير بهذا المعنى الثاني. وهي تأخذ الخصائص الأسلوبية بوصفها قرائن لشيء 
مستقل مختلف عن ذلك من حيث الجوهر. وعليها أن تضع ما تجده في عمل فني 
في نفس المرتبة, التي تضع فيها غدرهء سواء كانت الأعمال الأخرى لهذا الشاعر, 
أم لهذا الجيل» أم لهذه السنء؛ أم لهذه الفترة وما أشبه ذلك. يستطيع المرء أن 
يعترض على أن التشبيه بالقبعة يعتبر منحرفا من حدث إن الاهتمام كله انصب على 
العمل كله, لأن كل ما فى العمل تعبيرء في حين أن الأمر في القبعة لا يتعلق إلا 
بالثنية. إلا أنه يبقى نعف ذلك أن الذي يحلب الانتباهة ليس هو وحدة العملء وإنما 
العمل الفنى وحدة يصفته حاملا للقرائن. لكن العمل المفرد هى الموضوع الحقيقي 
لعلم الشعرء وكل منهج لا ينصفه الانصاف كله, لا محتل مركز دائرة العلم. 
والموضوعات الخقيقية لتلك الاتجاهات 
السن والفترةء تقع في الواقع خارج مركز دائرة الدر 
الأسلوسية بهذا المعنى. وهي مهمة ضرورية جديرة 
, الذى يقبل على مباشرتها . (وقد ظهرت بالمناسبة 
صعويات ننا لنتسا عما إذا لم يكن الطريق عير الأسلوب 
أقل أمانا وأكثر صعوية من طريق آخر يفضي إلى تلك «المواد» وهناك عدد كبير 
منهاء ذلك أن المواد» وشي الوضوهات الحقيقية, تنتمي إلى كل علوم العقل الإنساني 
قد تكون مساهمة الدراسة الأسلوبية في الهدف العام ضئئيلة: وما من يوم كان يمر 
لكمر أن تلك «المواد» ليست في بداية الأمر الا ظنونا وفرضيات دراسية. 
أن ما نتوصل إليه من الدراسة الأدبية 
إلى الأدب. فالمرحلة, التى حددها 


كلهاء من شخصية الشاعر والجيل ودرجة 


بالاعتبار بالنسبة إلى الفكر المدرا: 
كبيرة بما فيه الكفاية؛ وإ 


إلا اتضح 
وقد ظهر في مفهوم الفترة بشكل خاص 
الأسلوبية لا اعتبار له في الواقع إلا بالنسبة 


الأرى بأنها زخرفة: لم تكن أندا بالنسية إلى الموسيقى. أما الفترة» التي كانت نضج 
بروح عصر الزخرفة بالنسبة إلى الموسيقى؛ فقد خلقت فى الدب روحا مخفا 


اختلافا كبيرا. وبدل الوصول إلى نتائج ثارتة كانت تطرح دائما أسئلة جديدة» :*؟ 
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9 أن “0 عن 0 الذي ستظهر به الدراسة الأسلوبية, التى تقوم على 
الاي 2 الخدم «التعبير», وننظر في ما اذا كان في استطاعة»ه يكور لعفل 
بالنسبة إلى تحقيق الغفرض من الدراسة الأدبية بمعنى تفسير الأعمال الأدىءة 
المفردة.-نركز نظرنا مرة أخرى على شخصية الشاعرء مع أن المرء قلما يرغف في 
الاعتراف بها ضمن الدائرة المركزية لمشكلات الدراسة الأدبية, ثم إنها ليست 
موصومة بوصمة الفرضية القائمة على مفاهيم الفترة وغيرها. فمن المسلم به أن 
الشاعر لا دوجد الا مرة واحدة. 

ولا بد أن تكون لمناقشة مفهوم شخصية الشاعر مثل بقية مفاهيم المواد الأخرى 
سياقات خاصة. وينبغي ألا نتحدث هنا عن مفهوم الشخصية إلا من حيث علاقته 
بالدراسة الأسلويية. 

من طبيعة دراسة الأسلوب الشخصي أن يدرس العمل الفني بصفته هذه لا 
بصفته وحدة, وينظر إليه يصفته حاملا للقرائن ويوضع في الرتبة نقسها مع أعمال 
الشاعر الأخرى. 

من الممكن أن تظهر في أثناء ذلك صعوية؛ يصعب التغلب عليهاء ققد يحدث أن 
يكون للشاعر نفسه عملان مختلفان تمام الاختلاف من حيث أسلويهما ومن حيث ما 
عنه. فمن الصعب إلئن جد ما أن نتعرفٍفي: قماته اشكسيير الغذ ايا 
تء ولا أن نستعين أيضا بذلك التفسيرء الذي 
كما لف أن القافية تتعلق يمؤلفات تعود إلى 


يعبران 
الشاعر نفسهء الذي كتب المسرحيا 
بحلو للمرء. ويسهل عليه الاستعانة به؛ 
فون سر دخنغفن <اءق مأطاء1اءء8 0 08672)» و«فيرتر رع لمع /1ا»»» اللذين يمكن ان 
تضدف النهما الأشغار الغنائية المتنوعة إلى حد كيس» التي تعود الى هذه 0 
1 1 1 كأكل نا تعلق بأعمال تنتمي : 
فإذا ما أراد المرء أن يستعين با لتفسير القائل بأن الأمر يتعلق جا ير 
ا ا . تفهه ما فى الأسلوب من اختلاف؛ فإن المرء 
توعان أدسيين ملخطفين وات بي الممكن هم و لاني 0 
40. ف الأنواع الأدبية طاقات: تحدد من جهتها 
يكون عندئذ قد اعترف على الأقل بان في ال ا 
: ا فيه مطالدا: عند الكشف عن سلوب لشحخحصي 
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بالتمييز بعناية بين ما يعتير مصدره من هناك ويين ما يعتبر تعبيرا حقيقيا عن 
القستصنة: 


ولكن الصعويات تنمو, فحينما يتجاوز المرء بنظره أعمال الشاعر؛ يتضح له في 
معظم الأحيان أن الخاصية الأسلوبية النموذجية المعبّرة ليست شخصية كما 
نتصورء وإنما تتواتر بكثرة مماثلة فى الأعمال الأخرى. لا شك أن الاستعارات 
«الواضحة» و«الرائعة» في قصيدة تعود إلى عصر الزخرفة خاصية أسلوبية؛ ولكنها 
لنست خاضة بالمؤلف وحده؛ وإثما تخصن شعر العضر'كله علئ الإطلاق. 

ولا ينبغى أن نلتجئ إلى الطرح وألا نبقي من مادة دراسة الأسلوب الشخصي 
الا على ما لا يعد خاصا في ميدان آخر. فمن الجائز أن تكون خاصية أسلوبية غير 
لهسا مناسية لهذا الشخص تماما. وعلينا كذلك أن نتوقع بطبيعة الحال أن 
تكون هناك فى عصر الزخرفة مثلا شخصيات كثيرة قد كتبت تحت ضغط فن 
الشعر أو فن الأسلوب المسيطر بأسلوب لم يكن «مناسيا» لها . 

إن الاعتقاد الساذج بأن «الأسلوب هى الرجل نفسه» يختل بناؤه على مثل هذه 
الملاحظات والتأملات البسيطة. فالقواعد الأسلوبية السائدة» والذوق العام والرواد 
الممثلون لعصرهم., والجيل: والفترة وغير ذلك: تؤثر كلها في الشاعر الخلاق كما 
تؤثر فيه الأنوا ع الأدبية المختارة نفسها. فهي تتسلط على الشاعرء فتحمله هذا 
وتقهره هناك. وعندئذ تعود تلك الصور الغامضة المترنحةء التي تمنينا أن نكون فد 
أبعدناها, لا اقترينا من شخصية الشاعر التابنة, لتقول كلمتها بشكل لا يقبل الرد. 
وكل من يتساعل عن أسلوب الشاعر؛ يجد نفسه أمام مشكلات تستعصي على الحلا 

إلا أن هناك فيما يبدو طريقا منهجيا آخر ممهداء يعدنا بشييء من الأمان. عندم 
نقارن بين عملينء ينتميان إلى النوع نفسهء وبعودان الى العصر نفسه؛ وللشاعرين 
السن نفسهاء لا يرتبط أحدهما بالآخر؛ ولريما يعالجان الموضوع نفساء فإننا ب 
قد طردنا في النهائة ذينك الروحين إلى مكانها ووقفنا أمام التعبير الات ١‏ 


الات 6 ١"‏ 
الشخصيتين. وإذا كانث المقارنة تستعمل في علوم مختلفة؛ فقد أصبحت أيض” هم 
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وسيلة منهجية في الدراسات الأسلوبية. وإننا لثري 


تتضمنه مقارنة الأعمال الفنية المتقا التموح مدى ما يجب أن 


اللسقريية. ومين جو دق نا ربة في الموضوع من خصوية بالنسبة للدراسات 
سويد ومن حمق لرامبة الاصاليب المميزة لفثرة سهينة أن تامل: في التقدم بامان 
أكير فوق هذا الطريق. 
ونقدم الآن من الشعر الغنائي الألماني مثلا من أشهر الأمكة, يتمثل فى 
قصيدتين تعالج كل منهما الموضوع نفسه. وهما مشهورتان اجمالهما ولشهرة 
شاعريهما في الوقت نفسه. لقد عالج كونراد فيردناند ماير وراينر ماريا ريلكه؛ وإن 
لم يكن ذلك قد تم في وقت واحدء موضوع بئر «قيلا بورغيزه 80181656 1/1114» في 
رومة في قصددة غنانية: 
1011151 تآ جنا لا1/1 .“2.1 
أ51255 1211170 110 أطه1اذ عل أماع 51 نام 
ناآ علوطاء17015ضه81 رعل 011؟ كا 
155 1ع طنا ,لمتعاء اطعورء؟٠‏ طعا ,عادا 
0ن عاأقطع5 معااء باج إعماء مآ 
بطعزع" ناج لاط عذد ,ازع مازع باج عاداآ 
بنط ععتطا لمع لوط مع ل رعدا 


85611 نا غطأع 0هنا )تصتصته علعز لمنا 
طن 0لا المتتناة لمنا 


ك.ف. ماير: البئر الرومية 
بيصاعد الماء المتدفق وينصب 
مالئا دائريا الصحفة المرمرية؛ 
التي تفدمض» مقنعة: 
قن أعماق صحفة ثانية؛ 


وتعط ثانية؛ من وفرة مائها 5 
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وكلها تأخذ وتعطى فى أن وأاحد 
وتنهمر وترتا ح 


اطهط عاعواحلة] :ع 1111 .6.1/1 
لمعع أعاذع 15 3001 035 ذماء ,مععاءعء8 أعناه 
1011 ا دلع0انا"؟ معأأه 11112لء 5لا 
لعج أعم2 طناة ذ5زعا “عوئة/لا معتاعطاه تزعل 5ناد 10انا 
5320 لمعائنه ةا معاتنا وعطاعاع/د ,رء13/355 210111 


لمعع زع بخطء5مععععاهء معلمعلع.2 عواع1 مرعل 
لصح رعاطمط ع0 مأ ع ,بطع !اماعط 0انا 
2615120 لععلصتل لمن متع 'تعغصتط اعصصسنط حمطا 
ب0ةأومعع06) معأامصصماء دنا عماء عابر 


علقطء 5 معمقطءة ععل مأ عتطنض عطاءة عازه 
وزع[ مد قاع بطع مصاع عمطه لمعااعمطمء؟ 
وزع باع ممع لمن طاءئى تع تمناةى) لقصطع مةئ كنال 


عم لاأذحاءحاة ه10 ورعل مه لمعدكة 1اعل216 طعا 


5ع )] عجاءء5 ماع ععل ,أعوعأم5 معاماء!1 للانا 


بمعع مقعءءطتا اند لطعحصر لملعطعة! معمن مما 


ر.م. ريلكه: النافورة الرومانية 
من حافة مرمرية دائرية قديمة 
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من الأعلى ينحني بهدوء الماء 

لل الماء الذي ينتظر في الأسفل 
يواجه المتكلم في هدوء بالصمت 
وخفية, وكأنما ذلك في راحة الكف. 
بريه السماء خلف الخضرة والعتمة 


ممتدا بلا حنين إلى الوطنء دائرة الى دائرة, 


لحوضه بفيضانه من الأسفل. 


وننقل إضافة إلى ذلك بعض الكلمات لأحد المفسرين (يوهان بفايقر)ء الذي 
سجل الانطباعات الأولى: دون أن يتطرق إلى المقارنة الأسلويية القعلية؛ ط 
الإختلافات في التشكيل الصنفي: «لا يمكن تجاهل التناقض في الموقف الأساسي 
الإنساني: «هناك الموقف المتأمل عن بعد للانطبا ع الموضوعي» وهنا الدخول إلى 
جوهر الأشياءء, هناك الإدراك الحي للصورة ة التدويرية المتماسكة, وهنا الغوص في 
أكثر الحركات هدوء. في أكثر التموجات 
الشيئية نعومة. هناك لتر بين لني ء الفكري المهم والوعي الموضوعي الرزين" 
وهنا التوحد مع حياة الشيء, فناك الرمز الموحي بمخاطبة الأشياءء وهنا الكلام عن 


الأشياء ومن داخل الأشياء». 
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لطلفاء وفي أكثر تفرعات هذه العملية 


وإننا لنجد لذلك أمثلة كثيرة في كل الآداب, ولا سيما في الشعر الغنائي وتبدو 
ترجمات شاعر لشاعر آخر مادة مماقثلة عظيمة الأثر. ولا بد أن نأخذ مظبيدة الحال 
الاختلاف في البناء اللغوي, الذي يتسبب في تغييرات كثيرة بعين الاعتبار» وكيفما 
كان الأمر فمن المستطاع التوصل ال يفشن النتائع عن هذا الطريق. وهكزا فقد 
درست ترجمات بندار 710027 (حوالي 445-522 ق.م) وييتراركا وشكسبير 
(القصائد الغنائية) وغيرهم أو الترجمات المتعددة للأناشيد اللاتينية. ولدينا فى 
العصر الحديث ترحمات ريلكه الشعرية للشاعرة الفرنسية لويز لابى 266.]آ عؤانام.آ) 
(1566-1525» التي قورنت بالنصوص الأصلية وأمكن التوصل إلى نتائج بالغة. 
من الطبيعى أن يكون هناك عادة عند الترجمات بالذات اختلاف زمني» بحيث 
تستعيد الأساليب غير الشخصية طاقاتها المؤثرة في هذا المجالء وقد برزت من 
علق جديد فى العصر الحديث اعتراضات على إمكانية استخلاص نتائج مباشرة 
عن الأسلوب الشخصى من عملين يعالجان الموضوع نفسه. وبناء على ذلك يكون 
القبيلة وللمنظر الطبيعي طابعهما الخاص في الأسلوب. بل هما الشخصيتان 
الرئيسيتان الحقيقيتان في تاريخ الأدب. 
ويفكتنا أن تقول عن كل العراقيل؛ التي تعاني منها دراسة أسلوب شخصية من 
الشخصات. أن الطاقات غير الشخصية بما لها من أثر تحتاج دائما إلى الإنسان 
لتبوح بأسرارها. فالشاعر يعيشها ويؤثر فيهاء ومن ثم فإن شخصيته لا تكمل فقم 
فيما يتبقى بعد عملية الطرح الوفيرة. ويحق لنا أن نكون على ثقة من أن كثرة 
الإطلاع. والفكر المتزن والإحساس المرهف تستطيع أن تزيل إلى حد ها ”د 
المناسب» من الوجهة الشخصية: الذي تسرب الى العمل عن طريق المعايير 
الأسسلوبية السائدة, والذوق العام والشخصيات الأدبية المتبعة وغير ذلك 
التوسيك إلى تقديم دراسة مقنعة عن الأسلوب 


الملاحظ أذ تم حد 
ولكن الملاحظ أنه لم يتم حدى أهممتها أيضا بالنسبة إلى 


الشخصى. ومن مميزات دراسات شيدتسس»؛ التي لها 
هذا الإتجاه الدراسي؛ تحمل عناوين مقيّدة: «عن أسلوب شارل بيفي' 
مارسيل بروسيك»؛ وإجماعية جيل رومان في مرأة لغته» وغير ذلك. 
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فليس هناك إذن سوى قرائن قليلة يتم تقويمهاء ولا تقدم إلا قيما نفسية ضئيلة. 
وما دام الآمر هكذا لا يتعلق بكلية الشخصية: فإن مفهوم الوحدة الكلية. التي تكمن 
في الحقيقة في مفهوم الأسلوبء. يضيع هو الآخر. والدراسة النفسية التحليلية لا 
تهتم إلا بالعقد والنقائص. 

كل هذا يشير إلى العيوب الكامنة في المقهوم المساعد على كشف الأسلوب 
الشخصي. وتتمثل العيوب الحاسمة, فيما يبدو لناء في العيبين المواليين: 1 فرضية 
قن لضي الشاعر كلها تشارك في عملية الخلق. بحيث يمكننا أن نتوصل إلى 
اكتشافها من خلال تحليل كامل لا غير. ٠2‏ فرضية أن شخصية الشاعر وحدها 
تساهم في عملية الخلق. 

ولا يسعنا التسليم بهاتين الفرضيتين. إذ يمكننا أن نعترض على الأولى» التي 
تريد أن تجد شكسبير كله في هاملت. وغوته كله (أى غوته الشاب كله) في قيزتر: 
ودانته كله في الكوميديا الالهية. بما يلى: ما من أحد نجح حتى الآن بشكل لا يقبل 


الشك في التوصل الى نسبة عمل فنيء وقع الاختلاف حول مؤلقفه. الى صاحبه من 
خلال الدراسة الأسلويية المحضة, وذلك حتى حين تكون مؤلفات المؤلفين من مختلف 
اسة الأسلوبية أكثر 


الأعمار المختلف فيهم متوفرة بكثرة. إن دليل القرائن في الدر 
إحراجا مثةا في القضاء. وحتى بالنسبة إلى طبيعتين مختلفتين مثل غوته وشيلر لم 
يتم التوصل من خلال دراسة أسلويية لعملهما المشترك في «مزدوجات شعرية» إلى 
الآخر. والأمر كذلك في كل حالات الأعمال 
المشتركة. سواء التاليف الالدزابيتية المشتركة في المسرح (بومونت آ 
١4‏ -16 وفلدتشر 46 1625 «عطعاء!ظ وماسينغر 1640-5 عععم1د5د1ا 
وفليتشر وغيرهم. أما عن صحة ما يقال من أن فليتشر ساهم مع شكسبير في 
كتابة مسرحية هنري الخامسء. فلم تكد زلك أبة دراسة أسلوبية): أى الأعمال 
المشتركة بين الآخرين غنكور (إدموند) 1896-12 بونه002© وجيل 1870-1830 
وغيرهم. وتاريخ التزييفات يؤدي إلى خيبة 
دائمة أن المتخصصين الأو ائلء الذين يعتبر 


مماكلة: لقد اتضح قي الرسم بصورة 
|وديليل الأسلوبي بالنسبة إليهم مج 
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وسيلة من وسائل الاختبار. يخطئون هم أنفسهم. إن الشخصية لا تصبع غير 
مفهومة بسيب التحول أو «التطور». فمن النادر أن يوفق المرء إلى حصرها في وضع 
معين عن طريق دراسة كل الأعمال الفنية المرتبطة بهذه السنء كما لا يوفق في 
تثيت كليتها عن طريق تحليل كل أعمالها. فلى كانت الأعمال الفنية كلها فيما بين 
1532-0 قد وصلتنا فلا من الأسماءء لكان الفشل مآل كل محاولة تستهدف 
العور على الشخصية الخاصة بغوته في فوضى المأثوراتء ولكانت كل منتجاته غير 
اللغوية وظروفه الحياتية والأشباء المرتبطة بميادينه الشخصية؛ التي عبرت 
بواسطتها فرديته عن نفسها معروفة. 1 

وتقول القرضية الثانية إن شخصية الشاعر وحدها تساهم في عملية الخلق. وإذا 
كانت تيدو لنا غير منطقيةء فإن ذلك لا يعود إلى تأثيرات تلك الطاقات غير 
الشخصية مثل المرحلة. والجمهورء والمعايير الأسلوبية السائدة وغيرهاء إذ يمكننا ‏ 
أن نضعها في حسائنا وبغدهة. :اكراك:ننسىء آخن..ولنشر إل أن الشاعر يتلقى 
للبم مايئة الفن حد الامتلاء من تلك النار الإلهية, من ذلك الذي عرفه القدماء 
وتحدثوا عنه ولا يبدى لنا عبارة تقليدية, ومن المؤكد أنه لم يتحول في الغالب إلى 
عبارة تقليدية إلا في وقت متأخر. ومن حقنا أن نشير كذلك إلى اعترافات الشبان 
الأسص الوق نتكون 'قن الحالات المفردة عبارات تقليدية أيضا)ء التي ورد فيها أن 
«واحدا» وجه أقلامهم. أو أن العمل الفني نشاً ببطء ويمفرده في أعماقهم. وحن 
نرى في النهاية أن هناك إسهامات يتلقاها الفنان الواعي الحازم أثناء الخلق ليس 
مصدرها ذاته. 

وإذا'كان نقض النظرية القائلة بأن العمل الفني يتضمن شخصية الشاعر كلها 
قد أوصلنا إلى نتيجة أن !ا لشخصية الإنسانية أعظم من أي عمل فني (وأعظم حنى 
من مجموع الأعمال), فإننا نستنتج هنا طبقا للضرورة نفسها أن العمل الفني أعظم 
من الشخصية الإنسانية للشاعر. وينطبق عليهما معاء ويذلك ينتفي التناقض الهبد 
عنه في الجملة الثانية, وهو أن الشخصية الإنسانية ليست متطابقة مع الشخم- 
الفنئة المبدعة تطابقا كليا. 

والظاهر أنه لامعدى لنا عن فصل الشخصية: التى يحرص 





أحد الاتجاهات في 
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الدراسات الأسلوسية ١‏ 1 
:5 سلوبية على الوصول إليها ويستطيع الوصول إليها : حدود معينة 
٠‏ إلثن: 3 إلءء 50 : © س في و دئة, 
عن الشخصية الإنسانية للشاعر فصلا قويما صارما. وبظهر لنا أ رى - 

0 ام ل . ويظهر لنا أن دعوة كروتشه 
إلى عدم المطابقة بين الشخصية الشعرية "15000[13هم 20013" والإنسان الفرد 
جديرة بالاعتبار. 

قد يعترض المرء على أن التفكير في المساهمات غير الشخصية من هذا النوع 
قد تدخل الى العلم شيئًا مما فوق الطبيعة؛. شيئًا عقليا وقد يكون ذاتيا متصلا 
بالعقيدة أى بالمذهب النظزي. ولكن.الشعر ونظَم الشعر يتصلان هما أنقسهما بما 
هى غير عقليء ومن ثم لا يدهشنا أن علم الشعرء الذي يندفع في تفكيره إلى الأمام 
أن نأخذ بعين الاعتبار أن الاعتقاد بمساهمة الشخصية كلها في العملية الإبداعية 
ثم الشخصية «فقط» (أو بمساهمة تلك الطاقة الإجتماعية والحيوية والفكرية) إنما 
هو اعتقاد أيضا ومذهب نظري. ان نتائج الدراسات القائمة على مثل هذه 
الفرضدات المذهبية تشكك هى نفسها فى أصالتها وفاعليتها. 
محصورة فى هذا المعنى. فقد أراد البعض مثلا أن ينفي عن الشعر الغنائي في 
العصور الوسطى أى نوع من أنواع الأسلوب. لأنه لم يتضمن التعبير عن 
الشخصية. هذا الرأي يتمسك بمقولة بوفون أكثر من تمسك يوفون نفسه بها. آما 
المهمات الحقيقية للدراسة الأسلويية. 


ننطلق إذن من فكرة أن عملا فنيا ما أسلوب في 
ذلك أن الأغاني الشعبية وأغاني الحب 0 “شناء المد 
بالأسلون, فالدليل الرياضى» والمقالة اله حفدة؛ والانشاء رسي 


زرقتة, ولا بد أن تعترف فوق 
ت وغيرها لا تنفرد وحده 
لكل منها 
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أسلوبها أيضا ويمكن أن تكون بلا أسلوب. وكما كان علينا أن نرفض الرأي القائل 
بان الاسلوب يمكن أن يكون تعبيرا عن الشخصية الإنسانية فقط؛ فإن علينا أيضا 
أن نرفض الرأي الاضيق القائل بأن الاسلوب يمكن ألا يعبر إلا عن الانفعالات 
النفسية؛ وهو ما نستطيع أن نقرأ عنه في الدراسات الجديدة. 
واكن هاذا يعني الأسلوب في الخرافة وفي الأغنية الشعبية وكذلك في القصيدة 
الغنائية وفي المسرحية وفي الرواية؟ ليست هناك حقا شخصية إنسانية تعبر عن 
نفسها فيها. وإلام توجه الدراسة الأسلوبية نظرها؟ ليست هناك كذلك قرائن؛ نبحث 
عما فيها من تعبير عن مضمونها النفسي. وهنا يساعدنا على مواصلة البحث 
المفهوم الثالث للفظة «التعبير», الذي وصفناه فيما سبق بأنه حتمية عابرة تتصل 
بعملية التشكيل موجهة من الداخلء ويأنه تطابق الداخل والخارج. أي الشكل 
والمضمون. يمكننا أن ننظر إلى الشعر من حيث ارتباطه بالمبدع -مثل أي شيء من 
الميدان الشخصي يرتبط بهذا الشخص- ويمكن أن نبحث عن القرائن التي عبر 
المبدع من خلالها عن نفسه. على أن الشعر يجب أن ينظر إليه في بداية الآمر على 
أنه بناء مستقل تماماء انفصل عن خالقه واستقل عنه. ليس هناك بالنسبة إلى 
الشعر شيء من خارجه يحتاج إليه لوجوده. فهى لا يدل بالضرورة على أصله ولا 
ينتسب إلى واقع. في الدليل الرياضي أو في الإنشاء المدرسي تعود المعاني إلى 
الأشياء القائمة خارج اللغة. فالأشياء التي تستحضرها اللغة ليس لها من «وجود' 
الا في داخل اللغة؛ والمعاني لا تدل على واقمع. كل مضمون بعدر عن نفسه حاضر 
في البناء. ليست هناك موضوعات ثابتة. يتخذ منها موقف, وإنما الموضوعات نفسها 
يتولى صياغتها المضمون. كل قيصر يبتدع شخصية خاصة أو بعبارة أفضل: ٠‏ 
جزء من شخصية كل عمل. وعلى هذا فإن كل قصيدة تقدم لنا من الناحية الشعره 
عالنا تمت صباغته بشكل موحد. وفهم أسلوب عمل من الأعمال الفنية يعني إذا “4] 
عناصر تشكيل هذا العالم وبنائه الفردي الموحد. ويمكننا أن نقول عن ذلك أيف 
أسلوب العمل الفني هى الإدراك الحجيسي 0 0 0 
وعناصر التشكيل إنما هي أنماط أو شكال من لإدد ا 6 
مفهوم الاسلوب هذا وطبقه (يعد هيردر وغوتة وك.ف. مورياسن 1 
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ف لب ام 


ند بيعميية. جاكمة لل شليقل. وكان انباعث :على ذلك يفينا. قرم ول 
مسرحيات شكسبيرء التي كانت تبدو كل مسرحية منها وكأنها تنتظمها نواة خاصة 
بهاءنوقك سبق اشليجل ان .طلي في بحنه بمجلة «هورن” عن مسبرحية «روميو 
واللغة 110.51712611©6نا 5115211111255 ,بعأوعمم » ثم في محاضراته بمدينة فيينا قيما 
بعد «عن الفن المسرحي والأدب الالهاء)1! هنا أعصسع! علاء2)5صهيل عءطلا» من 
المفرد. 
من خلال موقفه منها أشكال الإدراك الحسي. ففي كثير من القصائد الغنائية 
تصبح الأشداء نفسها كما لى أن لها صوبتاء بحيث لا يغدى هناك أي متلق. وعندئذ 
نتحدث عادة عن الشعر الغنائنى «الموضوعي». الا أن هناك أيضا أشعارا كسيرة: 
تتخذ الأنا من الموضوعات المجسمة موقفا (وتخلقها عن طريق ذلك). وهكذا جابهت 
7 قصيدة كلويبستوك «ربياط الورد 2)22600)» أو قصددة فرلين «اغنية جيدة 
200000 1 ا 1 5 تنما 3 ا الشعرمء. القدٍ 
8010 801186 » ذات محددة لها هي نفسها موقفها فى العالم الشعري 
وعى القارئ الموضوع عن طريق المنكلم. 8- 
ولكن اسعة الادراك الح في العالم الشعري تددو اوضح ما تكون 0-3 
5-5 شاف قاص باعتباره شخصية معينة. وكلما كان القاص 
القصصى, وذلك عندما يضاف قاص د ال 17 . عات المروبة 
: 5 المزهسة؛ التى تحددها الموضوعات المروي”' 
أ فالتنسننة4 الدناء كان نظام الأشكال 3 _ . لعا 
خخ 2 ات ْ ٠‏ كما .أبنا فنما سبق ألا يتناسب العالم 
اكثر. ثياتا:: ويضيوحا :. وس ذل يملان 3 0 ة حتم على القارئ البعيد أن 
الشعري الحقيقي تماما مع هذا النظام الثابت وان + يقي الأسر الى 
و لحقيقي ١‏ 5 م٠‏ الممكن كذلك ان يؤدي '*4مرء 
٠‏ . كك ؟لاف كبنكًا كثيرا. غلن انه من ا العا 
1 ين دل لهاتسا بالأنباوب سقيبتي العام 
نظامين مختلفين» إذا لم يكن المقاك 0١١ ٠. ٠‏ إرإي.دفى التى لدى القاص. وفي 
المروى بأصناف أخرى من الإدراك الحبوفي .“يد ١‏ 
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وسع التحليل الأكثر دقة أن يكشف ذلك وشيكا. وعلى القارئ أن يسلم إلى درجة 
معينة بوجود تناقضات وانحرافات (لأنه يعرف الخيال القصصي عند القاص 
المباشر أو ينساه تماما). إلا أن هناك حدودا للممكن والمسموح به. عندما يكون 
هناك قاص طفليء فإننا نشعر بذلك بصفته انقطاعا في الأسلوبء إذا ما تم الإدراك 
الحسي للعالم الشعري بعيني إنسان كبير. والانقطاعات الأسلويية من هذا النوع 
شيء آخر غير الأخطاء الفنية, حين يروي القاص مثلا شيئا يستحيل عليه معرفته. 

ويمكننا القول؛ لنعطي مثلاء أن «الخطأين معا», الخطأ الأسلوبي والخطأ الفني, 
قد ظهرا معا في أشهر الروايات الإسبانية في القرن التاسع عشرء وهي 
«بسسيتا خيمينيث 72 مازمء » لخوان باليرا (1905-1824 121652 25نا1) ففي 
الجزءء الذى بتضمن مذكرات العمء رئيس الدير» ترد أحداث وأحاديثء لا يمكن أن 
يكون قد اطلع عليها . ثم إن هذا الجزء قد بني بمساعدة أنماط؛ تقع خارج المنظور 
المناسب لرئيس الدير. ولكن هذين الخطاين, وذلك ما يجعل هذا المثل مفيداء ليس 
قا ذكاين. فقد تحني المؤلف منذ البداية, أي ابتداء من رسائل الحفيد في الجزء 
الأول التقيّد باحتمال مغرق في الواقعية. فعبر هذين «القاصين» نشعر بقاص ثالث 
وعندئذ يزداد وضوح الرواية في اتجاه تحقيق الصور المأمولة؛ وتتخذ طابعا خياليا؛ 
وهذان :الخطان: اللذان سيكونان فادحين حقا لى أنهما وقعا في رواية واقعية, 
يققدا ن شيئا من وزنهما عندما يتجه كل شيء في ي النهاية نحى زاوية النظر الخيالية. 
ولذلك لم يحولا بحق دون نجاح الكتاب. 


ويمفهوم الموقف القصصي نكون قد ذكرنا بالنسبة إلى الفن القصصي كله قرينة 
مهمة, تلتقى فيها كل خطوط الأسلوب المستقدمة: وإذا كان الموقف القصصي قد 
وصف في السايق بأنه حاسم بالنسبة إلى المشكلات الفننة المتعلقة بالفن القصصي' 
فعليتا أن نوسعه الآن ليشمل قضايا الأسلوب. وعندئذ لا مصبح من الضروري 
رفض سوء الفهم كما 20000 حتى حين يقوم المؤلف نفسه بدورهء يتطابق 
مع الذات الإنسانية للمؤلف. إن ما يقدم بصفته بناء للإدراك الحسي لقصة 
«الفجرية 12لاأصن)1ز© 2آ) وي بالعال الفردي لهذا العمل الفني وهذا هو موقفه 
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القسصي: !ا أنه ليصنت لغلاقةا مياشرة يتدسية ون ٠...‏ ... 
كذلك علاقة مباشرة بنفسبة القاسص ذ 0- 2 أن ميريسيس وليسست له 
200 ص في القصص الأ: ١‏ بر|اة 00 
وععه ام تاعءزء 5داعا0ل[[» أى ذ ع -- من «القصص النموذجية 
11 ن) » أو ذ ل ثي «دون كيخوته 010160 3 ) أو فى غلاتبا 
١ 1 0‏ و في «بيرسيلس وسيغيسموند| 51515111041118 لا 86181165 »؛ والفرق بين 
القصتين الآخيرتين واضح جدا . 0 
على أننا كسبنا بذلك عامة مفهوما لا غنى عنه في الدراسة الأسلوبية. وهو 
مفهوم الموقف. لقد أطلقنا تند ١ن‏ أسم وحدة الإدراك الحسى على الترابط 
الداخلي للتشكيل الموحد للأسلوب. ومفهوم الموقف يعني من حيث المضمون الموقف 
النفسي في أيعد معانيه, الذي يصدر الحديث عنهء ويعني من الناحية الشكلية وحدة 
هذا الموقف, ويعني من الناحية الوظيفية الخصوصية: وإذا ما أخافتنا هذه الكلمة, 
فهى الصنعة.ء التي تكمن في الموقف. فكل أنوا ع التحليل تكشف إذن عن الموقف. 
وهذا الموقف يمكن أن يكون موقف شخصية فنيةء موقف نوع أدبي درجة سسن, 
فترة أو ما أشيه ذلك. ولكن الموقف هو الأخير أيضاء الذى يتم الوصول إليه يعد 
تتظيل أسلون دليل دياشي أن مقالة صاحفية أ إنشاء مدرسئ” أما الأسئلة عن 
«النفس» الواقعية للمتكلم وعلاقتها بالموقف الذاتج عن طريق الدراسة الأسلوبية 
ليس هناك قاص فى الدراماء فليس فيها غير الموضوع, ولكن هذا الموضوع 
يتولى تمثيله قبل كل شىء أناسء عليهم أن يتحدثوا وأن يتخذوا بصورة مستمرة 
مواقف وقرارات, ولذلك ندرك ما في إدراكاتها الحسية في كل مرة من إدراكات 
حسية تتصل بالعالم الشعرى الفردي. فعندما يخامر الشك هاملت» يصبح 5 
الذى يعيش فيه غير ثابت وغير مؤكد. وعندما تتعذب البطلة تروده في مسرحه 
5 قفيراير» لقيرئر بسيب اناد عب ا مع ا 
خامنادة عيبا 1 وك هذ المواقف والتفسيرات ل 0 ىّ 
التبعرق: ؛ لمكن أن تهليه شخضنة من الشبخضيات في النفسير و د 
ع 0 0 0 : َ اقم العالم المتفرد الشعرى الشخصي 
خاطنا. فيفندها الواقم. ولكن هذا الواقم هى وافع - 
لكل مسرحية:؛ التى شكلها موقف معين. 
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وخلاصة القول أن الأسلوبء عندما ننظر إليه من خارج: هى وحدة التشكيل 
وفرديته. وهوء عندما ننظر إليه من داخل, وحدة الإدراك الحسيء وهذا يعني موقفا 
محددا. في الشعر تغدو ظاهرة الأسلوب عميقة الأثر. فمعاني الكلمات لا ترمز إلى 
موضوع واقع في الخارج؛ وإنما تساعد فقط في بذاء العالم الشعري في كل مرة. 
وهذا الموضوع نفسه يحدده الموقف وبشكله. والدراسة الأسلوبية؛ التي تستهدف في 
تحليلها للعمل الفني الكشف عن أنماط الإدراك الحسي وبالتالي الكشف عن أنماط 
الموقف الكامل في عملية الخلق, لا تتعرض لخطر الفصل بين الشكل والمضمون؛ وهو 
ما لا يتناسب مع طبيعة الشعر. 


1 9 الموضوع واللفة والأسلوب 

لا نك من ملاحظتين اتنتين حدى نفهم التحديدء الذي وضعتاة لمفهوم الأسلوب؛ 
مُق أشطتوية تطبيقة. 

ازا كنا قد تحدثنا عن الإدراك الحسيء فليس المفهوم منه طريقة النظر المجرد 
لنا أن أتيتنا أن اللغة محدودة الطاقة فيما يتصل بالكشف عن المرئي ولا تسعى إلى 
رؤبة خارجية للمراد من الموضوع. على أن فن الرسم, الذي له طاقة أكبر بهذا 
تدر الا متيف التثبيت المجرد للمنظونء كما يحدث في البطاقات البريدية. ولم 
- الاحتفاظ بموضوعبيبه (وقد شكل على هذا النحو) الا ليكون من أجل ذلك أكدر 
مضمونا وأغزر معنى. 7 

ومن الممكن أن يكمن المغزى في تناسق الألوان ولعب الخطوط لا غير. وإذا * ل 
الحديث قد جرى عن الموضوع في الشعرء فقد كان دائما على 00 
بالمحتوى الذى يتضمنه. -ليس مجرد وجوده- وكذا:.واثما رودي على هد 1 
ل ْ )ا اللفوية المتلاحقة أى 
وقد يصل الأمر إلى تطرف قياسي؛ يصبح فيه جرس المقاطع اللفويا عب 
لعى الإيقا ع الحاملين الحقيقين للمعنى ويكون الموضوع المترتب عل" 
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1 0 0 الكئر يشمي إلى موضصوع خطوة الطائر في التلجء وتنتمى إلى 
ذاك في ''وانت نخسه ويشكل لا انقصام له رقته. التي انبئقت عنها قصيدة الشاءر 
موريكه. ولا ينتمي إلى موضوع الكلمات الأريع: قد هدأن الريح الآن -وجود هدوء 
00 فقط وإنما وجول ريح أيضا بصفتها كائنا دانم الحضور وفى امكانها أن 
تهدأء ينتمي إلى ذلك كل ما أمده بصمته عبر التشكيل «غير الأخسن: والنغم 
والإيقاع. وعلى هذا فإن أنماط الإدراك الحسي هي أيضا أنماط المعنى أو المحتوى. 
وعلى أية حال يمكننا القول بداهة أن «الأشكال المذهبية» المكان والزمان ستكون 
لها أهمية كبيرة بالنسية للدراسة الأسلوبية» وأنها ستكون دائما أنماطا حاسمة. 
لقد وجدت هذه الفرضية:؛ التي تم التوصل إليها بطريقة استقرائية» تأكيدها العملي 
قبل فترة قصدرة, تأكيدها المفيد أكثر مما كان منتظرا. كان اميل شتايغر قد درس 
فى كتابه «الزمن بصفته مخيلة الشاعر 5ع0 72]6ا5ع0ال1زطمأظ ذاه )أء2 عزد] 
عع 31 » ثلاث قصائد غناشية واحدة لكل من برينتانى وغوته وكيلر. ولا يريد 
شتايغر أن يقدم تحليلا أسلوييا فقط, إذ اتسع نطاق كتايه إلى حد كبير» لأن 
قصيدتين من القصائد المختارة جعلتا من الزمن موضوعا لهما ولأن المؤلف يعرض 
مقهوم الزمن المحصل عليه في كل مرة ضمن سياقات أكبر. ولكنه يحتوي فيما 
يحتويه على دراسات أسلوبية ويبرهن على مدى الخصوية المنهجية لهذا الشكل من 
الإدراك الحسي «الزمني». ومن حقنا أن نضيف إلى ذلك أن ما في هذا الكتاب وفي 
الدراسات الأخرى -لايميل شتيغر وللدرسة زوريخ ولباحثين آخرين أيضا (ر. ألوين 
«الانناءاخ .12 كل. لوغوفسكىي 1.00/5 .1© وك. ماي [12/! .>1) -من الدعوة إلى 
مفهوم ثابت للأسلوب يتطابق مع ما سبق عرضه ها هذا 
سودي سا يسا بي يي ل الأدب 
ون ل ب 2 عه يماو لام /الا عع يقدم فيه 
الغربي لوآ معطءوة1لمء 26 5 1 ١,‏ 7 ليل ريه 
أورباخ مجموعة من التفسيرات المفردة» الني 2-1 2-0 الأحداث التاريخية 
للواقعية الغربية. وهذا يبدى طبعا شيئا مبكرا2ء 5 20 


عام 8 كتابه 
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الموصوفة لا تقنم 'لقارئ. ولا بد أن نتنازل في هذا المكان عن مناقشته كما نتنازل 
- عن الكايث عن حبري الاثطباع: الذي نشعر به وهى أن بعض 
لأن آورباخ في الأجزاء المتأخرة يعتبر واقعبة ستاندال ويلزاك وفلوبير الواقعية 
«الحققية» وهيف التاري» حتى إنه ليعتيرها لذلك معيار الحكم. (من المؤسف ألا 
يكون المؤلف قد اطلع على دراسات ر. ألوين وكل لوغوفسكي وك. فوسلر وخيرهم 
التي تعرضوا فيها الى جميع جوانب الواقعية وانتقدوها بحدة). 

والمهم فيه التفسيرات المستفيضة. ولكن 
تشكيل العالم الشعريء ويتحدث بها عن 
وانتقاء اللفظة,. والتشعبات 


الاث 7 9 بيدق معوجة؛ 


على أن هذا كله لا يمس جوهر الكتاب؛ 
الطريقة, التي يرسم بها آورباخ في كل مرة 
لسات التشكدل الأخيرة -زاوية النظرء ويناء الجملة, 
اللغوية والإيقاعية -للوصول إلى العناصر المكونة, الطريقة, التي يقدم بها الدراسة 
الأسلوبية وما تضمنته من مفهوم فعال للأسلوب؛ كل ذلك يجعلنا نؤكد على ذكر 
الموضوع باللغة والأسلوب. 


وظيفة اللاحظة الثانية أن تعيد إلى الذهن مرة أخرى ما سبق 
الأسلوبء وليس من الممكن تجنب تكرار بعض ما قلناه سابقا. 
الوسائل؛ التى تظهر الدراسة الأسلوبية قطيعتها الموحدة 
ليست محددة الشكل. فاللغة, التي تشكل في الشعر؛ 
طبيعة جسمية فقط؛ مع 
بواسطة أجهزة النطق 


من طبيعة اللغة أن 
المتناسبة مع عملية التشكيل» 
ليست مادة محايدة كاللون والحجر. وعناصرها ليست ذات 
أن الجانب المتصل بوظائف الأعضاء عند اخراج الأصوات 
والجانب الجسدي عند فهم الأصوات باعتبارها ظوا بة بلعب 
المنوط به. والمبدع حر هو الآخر عند تركيبها إلا من قوانين الآلية أى علم الوظاف 
الأعضاء والسمعدات. إن الألفاظ لها معناها بصفتها أصغر الؤهذات؛ وتشكل الغا 
عَددَ رتفت الكلمات وبناء الجملة بعض الصعويات وتحول دون غيرهاء يضيع المعني 
معها. إننا نتعامل هنا في كل مكان مع أشكال؛ وهي شكال تكون فيها لأصناف 
الادراك الحسي فعاليتها قلدلا أو كثيرا. فالمعاني ليست في الحققة انعكاسات 
محضة للموجود الموضوعي» في ألفاظ شجرة؛ بيت؛ وهواء؛: وفي جماح طبقات 
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0-00 قتي سكل علقم بابل له ' من أنماط الإدراك الحسى. 
كه لعي 1 يق بالفعل والويصف وغير الى لق بدأت الشجرة العتيقة تزفر 
من جديد»» -في هذه الجملة تكمن أشكال عديدة, وثمة أشكال عديدة تكن أيه 
في يا الشيء:-والخاضية: وسير العملية ودرجة الزمن وما أشبه ذلك, تجمعت 
إلى أن تم التوصل إلى تشكيل هذه ج:ماة بوصفها تعبدرا عن واقعة من الوقائم. 
ولكل لغة أسلوبء وتتميز بالتفرد كنما كانت عناصرها الشكلية من أخص 

وهكذا يتم في الشعر تشكيل خاص من «مادة» يتم تشكيلها بشكل متواصل؛ 
فتبرز بذلك خصائص أسلويية. ويتصل بتشكيل الموضوع الشعرية ولا ريب 
وجود-الشيءء وجود-الخاصية: وجود-العملية وغير ذلك. فمن المؤكد أن «شجرة» 
قصيدة تتشسن إدراكا حسياء يتتاسب مع .طبقة لفظة الشيء. ولكن إذا. كاك 
تحتوي على أسلوب فنيء وهي تحتوي عليه حقا؛ ٠‏ فإننا نعزى ذلك الى اللغة المناسية 
أو إلى الأسرة اللغوية. إن فردية العالم الشعرى ووحدته لا تتخذان من ذلك طابعا 
لهماء إذ أن وجودهما لا يتكشف نذا إلا من خلال الاستعمال الخاص الفردي للشكل 
اللغوى. وذلك حين يدرك «الشيء» بالترابط الفكريء وهى ما لا تدركه اللغة عادة, 
عدا تتحول الصفات أو الفعاليات الى أسماء. وليس من الضروري أن يتعلق 
الأمر دائما بالتجديدات اللغوية. إن إستعمال هذا الشكل اللغوي بصفته سمة 
اسلبينة قزدية يظهر عندما تكون الصفات والأحداث هي الحاملة للأدوار يكثرة. ولا 
يكون للتجديدات اللغوية أثرها إلا بنوع من الإلحاح الخاص على ذلك. 

لقد اقتصر ما استعرضناه حتنى الآن بالدرجة الأولى على أصناف التشكيل في 
النظر أو في الفكر, اللذين كان لهما أثرهما في 27 انبر 
قد أثبتت فوق ذلك كم هي حية أصناف الانفعالات في »!لهج ر 
اسات الأسلوبية. إن الأسلوب الفردي لعمل فني 
فنه أشكال لغوية خاصة. . وكثيرا ما يكون من 
ن الشكل اللغوي بصورة صحيحة. . وقد يدم 


عتديل صعوية أخرى بالنسية للدر 


يغدو أكثر وضوجاء كلما استعملت 
الصعب في بعض الحالات معرفة طاقات 
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النجاح في ذلك بالنسبة إلى أدب العشريات الأخيرة. أما فيما يتعلق بتفسير 
الأعمال الأقدم من ذلك فلن يخلى الأمر من التذبذب وسوء الفهم؛ وخاصة عندما 
يتصل بالأعمال النثرية, التي قد يكون لها ارتباط قوي باللفة الدارجة. وتصبع 
مصدر الخطأ في الشعر أكثر انتشارا عن طريق الاطلاع الواسعء الذي يعرف ما 
هى عادي في اللغة الشعرية وما هو خاص. ولكن دراسة الأسلوب الفردي في عمل 
فني تصل إلى نهايتهاء وتترك أشياء كثيرة غير محسومة؛ هناك حيث لا يتدخل 
الاطلاع الواسع في الأمر. حين لا يصلنا مثلا من فترة طويلة سوى عمل واحد أو 
أعمال قليلة, ليست من الدراسة الأسلوبية على الإطلاق. ولن يكون من الصعب 
الإحساس بالسمات الأسلوبية الشخصية بشكل صحيح عندما يتعلق الآمر 
بالتركيب الانفعالي فقط. فتشابك الأسلوب الشعري بالأسلوب اللغوي أكثر عمقا من 
ذلك. 

وهناك بين درجات الألفاظ ألفاظ مثل أدوات الوصل وغيرها لا تؤدي وظيفتها إلا 
بوصفها وسيلة للبناء. وهناك كذلك أسماء الأعداد, التي يبدى أنها لا تؤدي وظيفة 
أخرى غير وظيفة التسمية. إلا أنه من الجوهري بالنسبة إلى الشعر ألا يعتير أسماء 
الأعداد تسمدات فقطء وإنما يستعملها معاني في الوقت نفسه, ونعني هنا بالمعاني 
تموجات المضمون الانفعالي. ويمكننا ملاحظة ذلك بسهولة في ميل الخرافة مثلا كما 
هو معروف إلى العدد ثلاثة أو سبعة. والمعنى اللغوي في ذلك متستر على نحو ما؛ 
ولكن الشعر في سعيه يجعل ذلك شيئًا واقعاء لأنه لا يبرز الوجود الذاتي الموضوعي 
فقط. 

ونجد في أسماء الذوات ما يتناسب مع الأسيماءء فهي لا تؤدي سوى وظيفة 
التسمية في المكان الذي تستعمل فيه بصفتها أسماء. وعلامات الاختلاف لا تهني 
عادة شيئًا؛ أى هي لا تتحقق في الحياة الواقعية لا بصفتها معاني؛ وهو ما من شانة 
أن يزعج وبقلل من قيمة الكائن بوصفه سمة اختلاف. (أما أن كل فرد يشعر باسم' 


التلاعى بلفظة اسمه بمتابة اقتراب كثير منه؛ فإن 


الخاص ‏ به بهذه الصفة. أ 
ص به بهده ويرى ان ل الأمساء 


ذلك يرتبط بسياقات أخرى). ومن سمات الشعر مرة أخرى 
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للتوانن ويسنوط لذ المماش للتسديد لبيعة صاحب الاسم. ومعروفة هى الأسما 
«المتجدثة» :كتتريسناء: يرتق ”تزيستام ,شائدي» : دواوريس. .ستيبتكيز. ومن . وين 
ومعروفة هي السهولة؛ التي يمكن أن تستعمل يها أسماء الشخصيات الأدية أسماء 
عامة (دون جوان؛ دون كيخوته وبندر الانجليزي, الذي يرتبط ببنداروس فى كتاى 
تشوسر «ترويلوس وكراسيدا علنإعويم© 0مة 2205© . وفى الاسيانية الأدبية 
يمكن أن يتم قسرا عن طريق تداعي الأفكار أى عن طريق التأثيرات النغمية لاسم 

وللأسماء العامة» وهذا لنبقى مع ألفاظ الأشياء لا غيرء لها على العكس من 
الأستماج, «معناها», ولكن هذا «المعنى» ظاهرة عويصة. فهناك فى اليداية قوة 
أى مجردةء ولكن المعاني تتضمن أكثر من ذلك. فنحن نجد في القاموس الفرنسي 
الألمانى لفظة "17/162501" الانسان يصفتها ترجمة للكلمة الفرنسية 7010275726 وهذا 
يعني أن المفهومين متطايقان: ولكن الظاهر أن المعاني غير متطايقة. فالكلمة 
الفرنسية تعنى فى الوقت نفسه ما تعنيه كلمة « 781322 -الرجل» في الألمانية. ثم إن 
هناك اختلافا بين الكلمات الثلاث في المضامين الحسسية. والكلمة اللاتينية «15/ا3 
-الطير» تطايق كلمة «اعع 1١/0‏ -الطير» الألمانية تصوربا. غير ان «الروماني»؛ الذي 
يؤمن بقدرة طيران الطير على العرافة؛ لا يفكر فيما يفكر فيه الآلماني عند ذكر هذه 
الكلمة- والمعنى هو ما يفهمه الإنسان من الكلمة. وليس الشيء الواقعي هو ما يفكر 
فيه المرء. وإنماهى ما تغير عنه «الكلمة» وما يحدد به مفهوم الشيء المفرد» (أمان 1 ؛ 
4 ). 

ع8 - .5 3 8 ثٌ 7 كما 7 

لقد آبرزنا فيما نقلناه كلمة «مفهوح», ففي معاني الكلمات يكمن يقول 
. ير . ١‏ ة متسترة. ومن الممكن ار 
فيلسوف اللفة, ادراك حسى معين: أى تكمن مدر عصبعية “لكب 55 
9 5 ان 7 ' 6ه 4 ايو أ : 
تكون المضامين, اذا نحن أردنا أن نفهم أكثر مما يدل عليه المعنى» من أكبر . 
: 0 |إكلمات المفردة مختلف تمام الاختلاف 
اختلافا. والمضمون الموالى للمضمون في الكمات د 
ل َ 5 5 . . 1 كلمة ممءع]2-حصان». والمترادفات» 
فمصمون كلمة 12055-حواد» اغزر من مصمون 
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التي نكاد تكون في المعنى المراد متساوية في جوهر المفهوم: تختلف عادة اختلافا 
قويا من حيث المحتوى. ولكن جوهر المفهوم؛ وهى الفكرة؛ لايضاف بشكل نابت كما 
يضاف الاسم إلى حامله. ولهذا لا تثبت السياقات حقيقة إلا عند تركيب الجملة. 
وعلى هذه الحقيقة ينبني جزء من تحول المعنى, الذي تصبح معه بعض الانزياحات. 
التي تحدث من حين لآخرء دائمة. 

وعلى علم اللغة, الذي يجي عليه أن يهتم بالثبات والدوام بالذات» أن يقاوم هذه 
الأشياء غير الثابتة. وعليه كذلك أن يقاوم شحن الألفاظ بمضامين تتجاوز التصور 
وهو دحاول من خلال التحديدات الوصول إلى الثبات والدوام ويحلى له استعمال 
الكلمات الأجنبية, التي يكون فيها المضمون الحسي من حدث القاعدة أضعف منه 
في الكلمات الوطنية. 

على أن الشعر يستفيد بالذات من عدم الثبات, الذي يكمن في ألفاظ اللغة, 
ويكشف الجوانب المتسترة» ويحيي المضامين الحسية الغافية فيها. واللغة نفسها 
تزخر بالشعر. 

كنا قد تقلنا الشطر: صمتت الريح: لقد ظهر لنا من الناحية الشعرية أن الريح 
استخدمت يمفهوم الكائن: ولكن ليس الشاعر هو الذي رآها في البداية كذلك؛ وإنما 
هى اللغة. التي رأتها هكذا. إننا لنبستم عند سؤال الطفل: «أين تكون الريح» حين ل 
تكون هنا؟». نبتسم ونحس"في الوقت نفسه بعدم الاطمئنان (انظر أمان أعلاه). إن 
تفكيرنا «المستنير» يتناقض مع إحساسنا الساذج. فالريح بالنسبة إلينا نحن 
السذح. كما حافظت على ذلك اللغة في طبع كل إنسان يعيش فيها بطايم 
الخاص, ترتفع وتهب وتهدا. وكان الإغريق يعرفون حتى أين تكون الريح حين " 
تهب: لقد استدعيت وعادت إلى قربة أويلوس وناوع8ء إله الريح. على أن الريح 
الجنوبية والريح الشرقية بالنسبة إلينا جغرافيا أكثر 2 اي ان 
أن «الريح الشمالية الباردة» المؤثرة بشكل قوي تكاد تكون ظاهرة ادبد" “ي 
الألمانية. وهي في الحقيقة قادمة من الجنوب؛ أي من العصور القديمة. 
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[ 944 العم الذي يود تحديد الريح أى شرح معناها. صعوية مع اللغة يدف 
لهواء. فيصعد» ويجري آخر ... وفي كل مكان تشعر اللغة ثانية: بالنسبة إلى من 
يعتبر «الجريان» انا لفظة مفهوم؟ عندما نقول: الناس يجرون إلى المسرح, الناس 
يجرون من المدينة أو إلى المدينة» فإن في الجريان دائما شيئا حيا ... اندفاعا نحو 
... وعندما تتحدث اللغة عن جريان النهرء فإنها لا تصف عملية آلية فقطء وإنما 
تعنى في الوقت نفسه شيئا حيا؛ يملأه اندفاع ما. فالأجنبيء الذي لا يعرف الألمانية 
إلا بشكل سطحيء لا يمكنة أن يعرف ما إِذَا كانت عبارة #صمتت الريحء من إبداع 
اللغة أى من إبداع المؤلفء ولا يستطيع أن بحس مدى تاثر الأسلوب والفردية بهذه 
العبارة. ولذلك يسهل ترجمة لغة المصطلحات المستعملة في دراسة علميةء لأن هناك 
بالنسية إلى المصطلحات تسميات تكاد تكون متطابقة في كل مكان. أما اللغة 
الشعرية» التي تمتلئْ بالمضمون وتقوم على أشكال من الإدراك الحسىء فهى فى 
اكثهاية ااستعسنى علي الترجمة, لأن مضامين الألفاظ يندر جدا أن تتطابق تمام 
التطايق. ٌْ 
إن الدراسة الأسلوبية تتطلب منا دقة الفهم. حتى بالنسبة لذلك الذي يدرس 
أعمالا فى لغته القومية, لنحقق التلوينات الفردية في عمل من الأعمال الفنية. لقد 
قلنا سابقا 5 الأمر لا بتعلق بالتجديدات اللغوية والاستعمالات الجديدةء وانما 
بتفلق الكث يذقلعا تستر من اللغة في الحياة الواقعية. على أن ما يميز الشعر 
ويمتحةا الأشلوب بالذات هوء إلى جانب «شحن» الكلمات بالمضمون» سيطرة أنماط 
الادراك الحسى المتساوية عبر العمل الفني واتساقها مع البناءء مع التركيب. 
وعلى غرار ما حدث في ال معاني؛ كذلك تفر اللغة عند ترتيب الكلمات ويناء ااجم ” 
من الإضافات المألوفة, التي يكون لها الحد الأقصى من المضمون المنطقي وااحد 
: ولق 


الأدنى من المضمون الاتفعالى. لقد أكد بالي على ما بين اللغة الشعرية و«لغة 
«الحائف الانفعالى من اللغة العادية». وقدم مثالا 


» وبين اللغة الاتقفالية. ويما ا هذه اللغة 
يمكن أن يكون هذا المثل مفيدا لنا في 


الحديث», من قرابة, وهي عنده 
يفرق فيه بين «اللغة العاددة واللغة المبتذلة 


العادية الانفعالية قد أخذت من ميدان الأدب» 
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هذا السياق وحلقة اتصال بين مفهوم الأسلوب ومناهج الدراسة الأسلوبية. ويورر 
بالي ترجمتين لفقرة مأخوذة من قصة لودفيع فولدا (1939-1862 1102 .آ)ء التى 
عنوانها «حق المرأة 11010 عل الاءع؟! 1035 »: : 


© ,01161176 اق 53115 ل :ت0طح'0 )130101 وعرع؟ 1[ :لمدطتعاللاد عتناعا دنا إأعاملا 


وع] غ306 ,3116م أممع2123/ عناع ذأ 3[ عضول ذ5ذنام ,لحصقط اء إعناذنا ع1308208 
عرة انتصق مواووع:م<ع'1 عل د5عع]نا0ذوع] 


رها هو نحص المائئ: سسيترجم أولاء دونما بنعدمة اتفعالدة: الى لغه عادية مدبدذلة, ثم 


يترجم إلى لغة الحديث الحقيقية بوسائل التعبير المألوف». 


عرزن عزمبععة] عل )معزلا 11 عمتاعز عملا 


عل رنع]عع2زل ونا ع1 أعناوذ1 عدم عئنغاء! 
801101 2016© رع مومه]م 56 5هذ5 ,ع5 16) 


رزوباع تاد ]121 1نا! رأمعررةء 
,061 5011 عل ناكمة"! 3 6وهدصرمء 3 علاء 'نان ععغام عمن'ل ممأغمامءءعء2'! 


(اسلتمت فتاة رسالة من مدير مسرح, يلمح لها فيه من عير أن يغير أعن رأيه 
نرع)ج/١‏ عل لمملآ .معسصسصحدما عأتاعا وم لعزبب وام 


جانا ناج 5علء1]د 1 0113م مبعل غن1 نأا 


زل مزوعااج أعمنكا 5ء 20لا ازع علط اماع عل 
ل أطعدا! زءزلووعذاء5 
إععامدلء0) 


رمة؟! 1235 


ماع03 جاع[ .وغطع 21 ما وواع/ا 
1601 نوص أقط 035آ ,لعغط352 اع 


حصو ناوعا 0؟ 82711 1زع5© 
مزء غ[13آ1 اعطعزم ععطد طء1 ألابنا 5و بؤناة اعتجم ععناة/ا اع 


... ع013113)1118آ لمن دعدم)عاءتلع)162 1 طعنه دز أعأمو دص رطا 
... ط16 إأمة عبن عطقم .معناء2 أعامآ 


«إذن سيأتى اليوم. وأبي لا يعرف شيئا من ذلك. كنت أفكر في مفاجاته بقبول 
مسر حديتى. هذه نتبجة الكتمان! وكل شيء يبدى في هزه الرسالة غير بذكا ” 


036 


دنا ٠...‏ يمكن أن ينقذني هذا. ولكن كيف 


آنا ا 12 6 2161 ازوو 0م12 .اناا" تناه زناح 56 0012م 1 11[ .1 
ع1 اء 11 166 202 عل مه 1)مامعععن'] ]20100211 أنا! مع عولرورنى عون عرزو 
6 عل مع ذ؟ عممعامع, عرعوع] أأع) .21082 [ماحصزةئزل قمر عل أوألووعمم 

1 ... 5م خالاعلا ع1 26 عل 111415 بأممر عل 001 56 0006 5305 7/2 مرغم برو]/ 
دعل اء 5ناعاعع] أل وعل زووناج رماو !1 :ع106 عتنا منامع ةق أناما أمعز؟ عمم 

7ع 10م 0015-6 لعلزإمطر إعنان وتمم 61لاملة5 اناعم 20 3ع ,دعناو تان 
11 00116 6 116 2م02 0016 11ل ال .انط '0150ا0زناة ... تع 73 [ز زومزم 8 
1651م 102 عنان أمد؟ 7 وقة أن[ 67 51112115 2ن عكلة؟ أنا! دتدكمعم أتان أهك/3 
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لكل من الصيغتين ولا ريب أسلوبء إلا أنه من الواضح أن الأسلوب في الصيغة 
الثانية أكثر قوة وتماسكاء إذ يبدى في مفردات الحالة الثانية الأثر القوي لأنماط 
الإدراك الحسي أو أثر غيرها. ثم إن هناك في الحقيقة كلمات «متشابهة» (رسالة, 
فكرة وغيرهما) تشحن بالمعنى حين تنضم إلى مجموعات لفظية أخرى. وتتضح في 
النهاية قوة التعبير الموحية فى الصيغة الثانية من خلال بنائها الذي تفردت به. 
وهناك موقفان مختلفان, أى هناك, كما يمكننا القول عند التاكيد, التثبيت الشخصي 
للموقف, إنسانان مختلفان يتكلمان ها هنا (والفرنسية الأولى بالمناسبة أقرب إلى 
0 0 الثانية). ظ 1 : 
الاختلاف في وجهة سب في 
التي يستطيع ه 


وها نحن نرى مرة أخرى : 
بالي إلا لأنهما يظهران وسائل اللفة الانفغالية؛ 
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إلى «القاء نظرة شاملة على الوسائل الانفعالية غير المباشرة» للفة. ويكمن بداية 
بالنسبة إلى الدراسة الأسلوبية في الكشف عن الموقف, الذي يسهل هنا علين 
بواسطة التثبيت الشخصي. وإذا كان بالي لا يهتم بمدى غنى الأمثلة المختارة 
وشموليتهاء فعلى من يريد تحليل أسلوب العمل الفني أن بحاول إدراك الدور كله 

والنظر إليه فوق ذلك بوصفه جزءا من العمل الفني كله. ظ 


ب - الدراسة الأسلوبية 

من الممكن أن نقوم, كما اتضح لنا من المناقشات السابقة؛ بالدراسة الأسلوبية 
الأدبية بالنسبة إلى عمل مفردء وإلى شاعرء وإلى درجة السنء وإلى جيل» وإلى 
اتجاهء وإلى فترة أى بالنسبة إلى غير ذلك. وما تدركه الدراسة الأسلوبية وتكتشفا 
هو عمل الوسائل اللغوية بصفتها تعبيرا وموقفا. ويحس الباحث صنعا إذا ما هو 
حرص فى أثناء ذلك على إبعاد كل الآراء البديهية الغامضة قليلا أو كثيرا المتعلقا 
بالموقف والإقبال على عمله بنزاهة قدر الإمكان. وإلا فإنه سيتعرض لخطر ااعثور 
على ما كان قد أخفاه هو أو غيره قبل ذلك. وعنديذ ستكون دراسته مما يستفنى 
عنهء وقد تكون نتائجها خاطئة, وذلك للسكوت عما هو جوهري في المضمون 
الحقيقى. وإذا ما توصل باحث عند دراسة الأسلوب الروماني إلى نتيجة أن 
الوسائل اللغوية, التي تعبر فيها الأحاسيس عن نفسها بصورة حية؛ تلعب دوراً' 
فإنه لم تكن به عندئذ حاجة إلى القيام بها 

لقد بينت لنا مناقشة مفهوم الأسلوب أن 
التشكيل. وعلى الدراسة الأسلوبية أن توجه انتباهها إلى الكشف عنها وعن أثا 
اللغوية مساوقة مع ذلك. وإذا كنا قد توصلنا أيضا إلى نتدجة أن الزمان والمكان 
مثلاء بمعنى إدراك معبن للزمان والمكان, كانت لهما دائما مساهمتهما في التشكيل' 
فإن الذي ينقصنا مع ذلك هى جدول ثابت للأنماط. لقد اتضح لنا أن 


الأنماط زات أهمية بالنسبة إلى 
رها 


ف وجدنأه في 


الدراسة الأسلوبية الواقعة تحت تأثير علم الفنون كان خطيرا بسبب "١‏ 
الأسلوب؛ الذي كان مغرقا في الشكلية. لن يكون في البداية سهلا بالنسبا أ 
1 . . رهد ة 


الممتدئ ربط الأنماط المذكورة بالتشكيل اللغوي للعمل الفني وتحديد شخصيد ' 


058 


الباريقة. م رت ب ذآكر الأشكال اللغوية وصفاتها بين طبقات مختلفة 
الجرسء وء'بقة الكامة» ومجموعة الكلماتء وترتيب الكلمات, ويناء الجمل. والجمل 
المركية. واتضحت لنا في النهاية أشكال العرض, المضمون, والإيقاع, والبناء 
يضمقتها .حاملة للأساوبة.. ويبنق أن هذا شكل بتواتره برنامج عمل ممكن بالنسبة 
إلى تحديد الأسلوب. وسنحاول بهذه الطريقة الاقتراب من الأسلوب من خلال بعض 
الأمظة القادمة -أما إلى أي حد يمكن الوصول فى ذلكء فهو ما ستكشف عنه 
الدراسة التطبنشة, 

إن الصعوية تكمن بالنسبة إلى المبتدئ في وحدة العمل الفني الحقيقي وتماسكه. 
وتعمل الأدكال كلها "متضافرة ومن هنا منيكون: من الصعب الابتعاد عن العمل 
الفنى لإدراك الطاقات (الأنماط) الحاسمة كل على حدة. ولتحديد النظرة نيدأ يمثل 
هقش تنقصه الوحدةء ويتضح فيه النشاز عند القراءة الأولى ويرينا بوضوح 
الأنماط المتنازعة في التشكيل. 


١1‏ تحديد الأسلوب في النصوص النثرية 

| - الأسلوب النشاز 

لا يتعلق الأمر في المثل المختار بنص شعرىء وإنما يتعلق بقصة قصيرة, 
والملاحظات النقدية لا تتصل بالمؤلف (فله أعمال قيمة في مجالات أخرى)؛ ولا 
المهمة التربوية المنوطة بها. ولهذا سيبقى اسم المؤلف والمكان الذي أخذ منه النص 


الزوجان النسران 


0 84 قن السيا ننن سماء مر 2 0 
كنت في يوم صيفي غائم .حار جااس .: الذي كان 


غير عادى ووحشة يملآن العام الحط بي 


المهجورة. وكا هناك صمت 7 
: مدتة. -وهدأت أعماقي أيضا سال لكام 
122 
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وعندئذ أقبل من ضوء الشرق الهادئ, الذي تعلق به دونما وعي نظري المتعطش 
إلى النورء نسران طائرين» يزداد حجمهما كبرا بسرعة إلى أن تعرفت فيهما 
بدهشة ويفزع تقريبا نسرين؛ يعتبران في مقدمة جبال الألب عندنا ضيفين نادرين, 
ولكنهما ليسا مستحيلين. لقد كانا نسرين بكل تأكيد ليس هناك طير كاسر ينشر 
جناحيه القاتمين بمثل هذا الاتساع. 


كانا يطيران فوقي على علو منخفض على امتداد البحيرة ويسيطران بشكل رائع 
على الخلاء الواسع باعتبارهما الكائنين الحيين وحدهما. وكان الأمر كما لى أن 
الكائنات الأخرى كلها قد توجست خيفة, فاختبت وتوارت ليعبر هذان الروجان 
الملكيان وحدهما في جلال سالكين طريقهما المبهم. 

وكانا يطيران بأجنحتهما السريعة في إيقاع متوازن هادئ؛ يسبق أحدهما الآخر 
جاننياء ويتابعان فى أمان مسلكهما الغامض. على أنه كان في المسافة المتساوية 
دن نهنا نا يعي عن لبا مال ومدق توق بإ تسق ا 
«زوجين اثنين». لقد نتج عن طيرانهما في الأعالي في وحدة رمادية متزاوجين 
بصورة لا انفصام لهاء زوجين اثنين -لا أحد يدري من أين؟ وإلى أين؟- أنني لم 
أشعر بانقصالي بصفتي إنسانا عن مخلوقات الطبيعة أبدا كما شعرت بذلك حيال 
هذين النسرين. 

وماذا كان يعنى جلوسي فوق الضفة المنخفضة بالنسبة إليهما لمعيس 
٠ )>» 6 7 3 3 ٠‏ تاكن شاع : اإستفامه 
ا اي ابل 0 و قطنا ار شنم نيت 
الشامخ مخا” فى أكناه لا يعرف مداه. حقا لقد شعرت بخوف صوفي إزاء هذه 
الكائنات الالهية: وعندما اختفيا عنى في سحب الغرب المعتمة, ظللت جالته ٠‏ 

د فقة #عايي عا هالع عا بالخرافات والأساطير» يعد 
طويلة2 وقد عن حاضري» في مر د 
الإنسان فيه غريبا . 0 

لقد تم اختيار الموضوع بشكل ممتان؛ كما أمكن إبراز جوهره الشعري !" ” 
ذلك لم يكن تاما ولا خالصا. 
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فعند النظر إلى ذلك بدقة نحد 
اعتباطيا ويجب أن تأخذ على أنها 
كما هي طبيعة اللغة الشعرية, 


أن اللقة قر انب ور 
مام 0 ستعملت في بعض الأمكنة استعمالا 
اف" له بء . 5 
/ ْ نحن انسجمنا مع قوة اللغة وطاقاتها. 
فإن هناك ما دزعحنا بسرعة هى] - ' : 
السماء والبحيرة ل : في مو 1 00 ١‏ اميدق لجلسة «دين» 
3024 2< تخلو من جرأة؛ و أ المؤلف ا ا 
شة, اله نحس ان المؤلف لم يوفق في اختيار كلمة 
الوحشة؛ التى تملأ عالما وكذلك صفة «غب عا ١‏ فر 
لا تتلاعم بصفتها نقنا عير عادي». فهي لا تتلاعم مع الوحشة؛ كما 
0 0 5 يا مبهما مع الأوصاف الأخرى التي تؤدي وظيفتها بدقة. وكلمة 
ل اليومي الباهتة تحدث فراغا في الجملة؛ ولكن الحديث الخطابى ع 
الاب الشبقضضدة . . نبي ان 
َّ به يوحي على العكس من ذلك بالتباهي. 
4 الاعتياطبدة ذ ِ وت عن 0 1 

2 5-0-2 في استعمال اللغة كذلك في أن المؤلف لم يتجنب التعابير 
التي تعيد ذكريات أدبية الى الأذهان. وتغدى هذه التعابير أكثر إزعاجا لنا حين 
تنطق بشدة. «من يدري من أين؟ من يدري إلى أين؟» -هذا تعبير مبتذل؛ وفي «من 
جيل الى جبيل» نشعر بوصومح أن الحملة مستعارة من فقصدده غوبه «الى الصهر 
كرونوس». وحتى من لا يتذكر ذلك يشعر شعورا مزعجا بالاستهتار في إيراد 
جملتين متتاليتين. تتضمنان معلومات متناقضة. إذن فالتعابير لا تتضمن غير 
الليجة الخطابية الجوفاء لانعدام الأساس. 

إن نشازات الأسلوب» التي تنتج عن اللهجة الخطاسية الفارغة والاستعمالات 
اليومية المبتذلة» توحى بأن نبات الغريزة اللفوية عند الشاعر قد اختل عند كتابة هذه 
القصة القصيرة: وأن اختلالها لم يستدرك من خلال عمل لاحق. ونشعر بالآمر 
نفسبة فى التركديب وفى «الايقا غ». أما الذي تطليه الجملتان «وبتج عن »٠..‏ وما كان 
المستمم فهى شيء كدير. ذلك أن تركيبهما يحدث أثرا سينا 
ومعجا حذا. فُوْشمء الفاعل في النهاية يدل في الجملة الثانية على صفر الذات؛ 
ليتمزق هنا دلا وتصعد احتمال الفقرة من الناحية الجسديه. (والأولى من هائين 
١‏ : لجملتين تقيلة من الناحية ١‏ لسمعية أيضاء وفي مقاطع كلمني «الخلود» و«روجسن 


يعني ...» من القارئ أو 


-اثنين» تردد ضمير الذات أريع مرات). 
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على أن تقليات زاوية النظر أكثر إزعاجا من هذه الفقر المفردة؛ فالطبيعة 
الداخلية لهذه القصة تتطلب وجود زاويتي نظر: الأولى زاوية صاحب التجرية القديم, 
التي بنيت التجربة على أساسها (العبور «الاسطوري» طيرانا وتجربة الغرابة). 
والثانية زاوية القاص الآن, التي تنعكس منها التجربة. إلى هنا يبدو كل شيء على 
ما يراءء إلا أن هناك اضطرابا ينشا حين يدخل التروي مكانا تتم فيه عملية 
التشكيلء ولكنه لا يدخل بشكله الآنيء وإنما يفسد الوجد الإلهي من الناحية العقلية. 
وشطت افق الحدوئة الثالية. ْ 1 

بنطلق الأمر ايتداء من الفقرة الثانية» إن تبني حادثة صاحب التجربة القديم 
بالجملة الأولىء وهنا يتحخطم بعبارة «دونما وعي» شيء من زاوية من يعلم الأمر 
الآن. ذلك أن الذى كان يعيش التجربة آنتذ ونظره المتعطش إلى النور معلق بضوء 
الشرقء لا يعرف شيئًا عن الوعي. ويغدى التفسير المخل المؤكد عليه عديم الفائدة 
دسصورة أكثر حين بوصف عدم الوعي يأته «متعطش الى النور». ولا يترك الاستمرار 
قرا عواء الحدث المتمثل فى التعرف على النسرين المقتربين منه الذي يقطعه تفسير 
التحدث الآن بعد ذلك مباشرة, وكذلك عبارة «بدهشة وخوف تقريبا», التي جاءت 
محكمة في تشكيلهاء الأثر السيء.ء الذي تتركه كلمة «دونما وعي». فزاوبتا النظر هنا 
متنفصلتان بوضوح. ثم إننا نجد أنفسنا لا نزال فى «المقدمة». فزاوية صاحب 
التجربة لما تزل غي زاوية المتأمل الغامضة, ولا تستقر إلا في الفقرة الثالثة إلى 
جانب تلك المتأثرة بالأسطورة. 

ويتم الاستقرار بواسطة الكلمات الغنية بالمعاني والمضامين الشعورية المسجلة: 
وتوجسء وملكي» وجلال: وغامض.ء ومبهم, وخلود وغير ذلك. 
وهكذا تتشكل العملية الفامضة ابتداء من الفقرة الثالثة (ريما يكون هنك 
اهتمام زائد سن الحد شيئا ما بالأوصاف الاحتفالية). على أن .لفسر يتدخل ثانا" 
فالنسران زوجان» زوجان ملكيان أيضا. إنه ليزعجنا الآن بوضوح إن يدك 
التفكير يزيا ال الامتط ريف ونا مفكرا فيه لخ عق التلية للقاء.. . 
أن ننقل عن طريق حاضرتين من العملية إلى القاموس (أو ديمس إزي' اديه 


رائع: 
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الساسية: فنحن نرغم على الشعور بأن الزوجين يكتبان 
يقتص الخرق المزعج لنفسه, إذ يصبح 
باهتاء فالأوصاف كلها مجردة, 


بحرف غليظ بارز). وهنا 
التشكيل في جملة «المتساوية 0 
, فالأوصاف كلها مجردة» وتزحف الصيغ الخطيرة المؤنثة لتحتل المقدمة 
ويتيانك . عاشي تلك الجملة: «... التي تجعل منهما «زوجين» حقا. ونتح عن ...», 
تتعاقب إحدى عشرة كلمة؛ ليس لأي منها معنى يتصل بالموضوع (فعل أقل الأفعال 
تعبيرا)» فكلها لا تصف تقريبا غير العلاقات الفكرية. كان المفروض أن يتم التشكيل 
انطلاقا من النقطة, ولكن لا شيء يتمء ولا تتم غير العلاقات. فنتج عن ذلك أن زاوية 
التأثر الإلهي لا يمكن الوصول إليها ثانية إلا بعناء ومشقة؛ وعن طريق هذه المنبرمة 
الجوفاء «من يدري من أين؟ من يدري إلى أين؟». حتى هذا لم يعد يحالفه التوفيق. 
لقد تحطمت القطعة اللغوية الصغيرة فى وسطها. 

لا نريد أن نناقش ما إذا كانت ملاحظاتنا قاسية, لأن الأمر يتعلق بقصة 
قصيرة. لا نريد أن نناقش ما إذا كان ينبغي للشاعر أن يمتنع عن نشر القصص 
القصيرة الفاشلة: الت يعيد' قيها /التقلر: فالأطر [ .يتلق بالقصة القضيرة والقسة: 
وإنما يتعلق فقط يمعرفة المكونات المحددة للأسلوب: التي يمكن أن تقع بسهولة في 
نصء يحدث فيها تزامنها وتنافرها شيئا من الاضطراب. 


ب - الأسلوب الموحد (أوفتر دينغن) 
تقدم مثلا آخر لتحديد أسلوب نص نتري» وهذا اعتمادا على فقرتين مأخوذتين 
لنوضح منهجنا من خلالهما. ومحدودية النص 


من «هاينريش فون أو فترد ينغن»» : 


تمنع من الوصول إلى نتائج نهائية, على أن الملاحظات 

يمكن أن تكون هى نفسها معالم بالنسبة إلى أعمال أخرى. 

91 بحاي 2 103 رعو وير اتشدم له‎ " ١ 
. - ١ ” ترك هاينريش أباه ومسقط رأسه وهى في حالة نفسيه كنيد‎ 

معنى الفراق. ولم بيضاحب تصو اته عن السفر هذا ا 3 

الآن وقد انتزع من العالم الذي عاش فيه حتى هذه اللحظة 0 
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شاطئ؛ غريب. لا نهاية لحزن الشباب حيال التجرية الأولى لفناء الأشياء الدنيوية 
-وهي ضرورية ولا غنى عنها بالنسبة لمن لا تجرية له- التي صاحبت حياته الخاصة 
بصورة محكمة واتخذت مظهرا لا يتغير مثل هذه. أول إعلان للموت هو الفراق 
الأول؛ إذ أنه لا ينسى وسيبقى في النهاية, بعد أن يخيف الإنسان كوجه ليلي مدة 
طويلة؛ ملازما لانعدام الفرح بالظواهر اليومية وتزايد الشوق إلى عالم ثابت باق, 
يفضي إلى مرشد لطيف ومعرفة مواسية يكون فيها العزاء لقلبه. إن قرب الام قد 
منح الطفل العزاء الكبدر. وكان يبدى أن العالم القديم لما يضع تماماء وعائقها بحنان 
مضاعف. حدث ذلك فى الصباح عندما امتطى السفر جيادهم وخرجوا من أبوابن 
أيزنآخ. وكان الفجر مناسبا لحالة هاينريش المتأثرة. وكلما ازداد ضوء النهار, 
اتضحت له المناطق الجديدة المجهولة يصورة أكثر. وعندما بدت له من فوق أحد 
التلال المناظر التى تركها خلفه فى ضوء الشمس المشرقة, تداخلت في أعماقه؛ وقد 
اعترته الدهشة, الأغاتي القديمة مع أفكاره المتقلبة الغائمة. لقد رأى نفسه على عتبة 
بلك المسافة. التى كثيرا ما نظر إليها من الجبال القريبة وصورها لنفسه بالوان 
مجدية عيكا . كان على أهبة الغوص في مدها الأزرق. كانت زهرة نوار الليل قد 
انتصبت أمامه. ونظر الى تورينغنء: التي كان قد تركها الآن خلفه. وقد وقر في 
نفسه أنه سيعود بعد رحلات طويلة» من منطقة العالم, الذي هم الآن مسافرون !لي 
الى وطنه وكما لى أنه يسافر في الواقع إلى هذه المنطقة... 
أخيرا نهض كل شىء وانتشر كل شيء بصورة مختلطة. كان هاينريش قد بفي 
إلى جانب ماتيلدة. كانا قد وقفا في الأسفل من غير أن يلحظهما أحد. 1 
مسك ددها وراح يقبلها بحنان. وكانت قد تركتها له. وهى تنظر إليه يفره 
تمصي على الس زا ا 
بذلك وردت على قلته الحارة تلقائيا «ماتيلده الطيبة» -«عزيزي هاينريس” 
كل ما استطا ع أن يقوله أحدهما للآخر... 
نقرأ هذا النثر دون عناء. ونواصل القراءة دونما تعب. وما دام المضمون.* 
يشدنا لفيا هزد فإن لفق تسيا 3 خبدى متوترة في أي مكان. خفي 4" 
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بشكل طبيعي, ولسناأ في حاجة إلى تشكيلها تشكيلها ولا إلى إعادة قرا 
ة ثانية» ولو أننا كنا فى الددا قراءة جملة من الجمل 
لي ول موقا مق في ية قدا ضلغتأها: يضنورة أخاطئة الما وجدنا ضعودا 
وق لق متسعا . «لن يقوم | الشاعر جسماية حمقاء اجات وخدم مدوبرة 
كلينغساور في وقت نان وحم اموبة انك ملي تسر لوطازز سن انين 
الاختراع ... ترتيب بسيط وجميل جلي» وأن «التنظيم السهل الإدراك» هى صفة 
الشاعر الحقيقي. وإذا كان نوفاليس قد تمنى لنفسه كي يواصل كتابة أوفتردينغن 
«آذنا وبدا لسلسلة من المراحل الجميلة». فالظاهر أنها قد اكتسيها فى الفقر الأولى 
من النص. (وهذا تدنطيق أدنضا على السمات الأسلويية الأخرى: التي ذكرها تدك في 
يذلك تيرز السمات الجوهرية للموقف القصصى. ان هذا القاص لا يتحكم فيه 
بعد أخرى, وخر 2-6 بعد أخرى. 34 تحتقفظ حتى حين وي بترتيد 
نما ف فورة داخلية. وهب هب البسل. القضفيع السمة اميزة اللو : في الفقرة 
من غير اخنيار: 
#ضير يدت المرأة. كان الرجال يضجون أمام الياب. في النهاية سمع صرير 
معدني. وثب الراهب إلى الياب وأطلق النار عبر الحخشب . 
تعبر الك ا أأوه د ة هنأ بالذات عن اضطراب القاصء» وعن وفوعه في أسر 
أ 
الأحداث المتلاحقة. 0 و0 غموض ا النحوية و ان 
ذ 9ه يشريه 9 بذب» قهق 


ل سدمأ 19 وأذنيه. . ونوفا ليس 
0 أ فمهة»: 50 ذلك ا قو 
قريب من «موقع لجره #بعرات” ليا علم بالأوضاع الداخلية 


لا . بمعنى لا 
يرى من الخارج د دلم يتمالك نفسبة»؛ وأن ماتبلده «فوجنت» وأن 


للشخصيات. إنه يعلم أن هاينريش 
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القبلة «حارة», وأنها استجابت «تلقائيا» وأنهما لم يعودا «يستطيعان» قول شيء 
وي الأوضاع بالذات» ولا يعرف الأحداث فقط. وبتحلى تماسك القاص في 
الصفات والظروف بالدرجة الأولى. -وتكاد تنعدم في المثل المقابل تماماء فنوفاليس 
لم يئسره الحدث على العكس من القاص الآخر. يبدأ جملتين بتحديد أسماء الأمكنة, 
لآأن نظره متجه إليها. وتركيب الجملة عنده ظاهرة موقف انطباعي مرتبط بلحظته. 
في حين يردب نوفاليس الأمر بهدوء وتماسك حسب الشخصيات. وموضوعات الجملة 
هي التي تندفع دائما إلى المقدمة وينم ذلك بمراوحة دقيقة: 
هو-هي-هو-في-هوى شي . وهكذا 'تتضمن جمله القصيرة الهدوءء ومتانة التركيب 
والبعد الداخليء -ويجرى على العكس من ذلك كل شيء في المثل المقابل. 

وتتضح الرزاتة والبعد الداخلى في خاصية أسلوبية أخرىء تندس في الفقرة 
الأولى بصفة خفية تقرييا وسط الحديث عن كابة هاينريش وعن رأي القاص في ما 
يتركه الفراق الأول من حزن وأسى. إن نظر القاص لا يتجه فقط إلى داخل 
الشخصياتء وهى يعرف طبيعة حرن الشباب عند الوداع: ولديه الوقت لإخبارنا 
بذلك. على أن علمه يتجاوز هذا الحدء إن هو يعلم أن خلف هذا العالم بظواهره 
الدومية المتعددة الألوان عالما آخر أكثر بقاء وأماناء ويعلم أن ألم الفراق هو إعلان 
الموت. ويمكن أن يكون مرشدا الى تلك الأعماق. وبهذا يتضح السبب الجقيقي 
لرزانة القاصء فهو يعرف العالم الحقيقي الباقي ووقتية كل الظواهر والأحداث 
النومية. فالأحداث وصور الأشياء الخارجية لا تستطيع أن تثيره هو نفسه؛ فما دام 
يقكانه عنهاء فهى يتحدث برزانة تامة, ولا يكاد, كما تلاحظء بشارك فيهاء ويضعها 
في أكثر القوالب وضوحا وجلاء: الفاعل والفعل والمفعول به. 

.اع الفقرة الأولى بالذات بأنها تقدم الفكرة في حمل أطول وأن هناك شعورا 
يتسلل عن طريق تغيير ترتيب الكلمات: هلا نهاية لحزن الشباب»: هكذا تبدأ الك 
ويذلك تملا «لا نهاية» على نحو كبير الأهمية؛ ويقدم تفسير جوهر الحزن به" 
تابعا مقدما بشيء من التأكيد: «أول إعلان للموت هو الفرق اليد عطي 
«الأغاني القديمة بداخله» تجرية ثقل مماظة في الفقرة الأولى عن طريق 1 
الكلمات. 


.- 3 
ى ويعيس 
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وبينما يتم التعبير في الفقرة الثانية عن حدث القبلة | 
ملحوظ؛ يتدفق المضمون الشعري بغزارة. وخاصة و 
بها هايتريش, الا و فيما بعدء عن مشاعره. بل عن وعيه بما عثر عليه من 
مدخل إلى العام الباقي: «صاح هاينريش مفتونا إلى حد كبير: أنت. أيتها النجوم 
و ايتها السائرة في صمت إني لأدعوك لتكوني شاهدة على قسمى. أريد أن 
أعيش من أجل ماتيلده؛ وليربط الوفاء الخالد بين قلبي وقلبها. لقد طلع نهار خالد 
بالنسبة إلي أيضا ومضى الليل. أحرق نفسي للشمس المشرقة لأكون ضحية لا 
ينطفئ لهيبها أبدا». عند النظر إلى الوراء يتضح نذا لماذا أبرز القاص «الأغانى 
الداخلية»: إنها لقاءات أيضا (لما يتحدد مقياسها) مع العالم الباقي. 


لأولى والإحساس بها بحذر 
صة في الكلمات الخطابية, التى يعبر 


عندما يظهر تحفظه في رواية الأحداث. يقتصد كذلك في الحديث عن الجوانب 
الخارجية. فالفقرة الأولى تعالج 'وداع الشاب أوفتردينفن لآيزناخ القرن الثالث 
عشر. ولكن أنظارنا لا تقع على شىء. ليس هناك وصف للمدينة ولا للطريق ولا 
لودا ع الأب. «حدث ذلك في الصباح عندما امتطى السفر جيادهم وخرجوا من 
أبواب آيزناخ» - هذه الجملة الواقعية المقتضبة هي كل ما قيل هنا. ويعتبر انعدام 
الوصف التقويمى الخاص وكذلك انعدام كل ما يصف القيم البصرية سمة من 
سمات الأسلوب. هذا مع أن هذا النص النثري لا يفتقد إلى الأوصاف, فهي. 
بوصفها تعبدرا عن هذا النوع من الملاحظة الهادئة» متوفرة في معظم الأحيان. على 
أنها غاليا ما تتصل بالأوضاع أو التأثيرات النفسية: المرشد اللطيفء وال معرفة 
المواسية: والحالة النفسية المتأثرة: والمناطق الجديدة المجهولة, والمناظر الطبيعية 
المهجورة. الشاب المفاجاء والأغاني القديمة, والمراوحة القاتمة, والآلوان العجيبة 
(العجيب صفة مفضلة). وهذا التلوين الشعوري عن طريق الصفات موحد إلى درجة 
أننا نحس فى الحنان «المضاعف» بجفاف كبير؛ يكاد يكون نشازا هادئا. والجانب 
' الأول ينحل كله في الجانب الداخلي. وليس هناك إلا جانب 
هاينريش. فإشراقة الشمس نثير في 
بثير فيه مشاعر مسدقة. ولكن البعد 


خارجي من هذا النوع. والفجر يناسب تأثر 
أعماقه الأغاني القديمة؛ والنظر إلى تورينقن 
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3 في الداخل تماما ويتخذ. شكل المدى الأزرق: الذي يغوص فيه هاينريش. هزه 
ظ و على لتقيف عبت مت التي تصور عن طريق الاستعارة, كل ذلك يميه 
لبعد عن الأمور الخارجية المجردة للمدينة والأبواب والفجر وتورينغن؛ وتجعل مزه 
الاستعارة مدخلا إلى الموضوح الحقيقي. والواقع أن المد الأزرق يستحضر نوار 
الليل في الوقت نفسه. 
إن استعمال السوايق النافية في الجانب الخارجي ونقله إلى الداخل يتضح عن 
طريق الوقائّع والاستعارات والنعوت الخاصة. وتجلب انتباهنا مجموعة من الصفات 
الخاصة: غير المركبة: التي تعتبر في نصنا خاصية أسلويية (قارن أيضا على سبيل 
المثال الأغنية الثالثة: إلى الليل). والتشكيل عند نوفاليس معير جدا -بغض النظر 
عن المعانيء التي يناقضها في بعض الأحيان. والتشكيلات, التي تتقدمها سابقة 
النفي: تعبر عن عدم وجد الشيءء إذن فهي بداية أجزاء متضادة (أبيض-غير 
أبيض). ومن الواضح أن اللغة تقلل من مثل هذه النكراتء. بحيث إن الصيغ التي 
تتقدمها سايقة النفى تتحول الى أجزاء منناقضة (أبيض-أسود). ومع ذلك فهي 
دائما أكثر ظهورا وتنكيرا من النعوت الأصلية المقابلة والمترادفات المجاورة. غير 
ناعم. وغير جميلء وغير بعيد أقل تحديدا من ناعمء وجميلء ويعيدء وكذلك من خشن 
وقبيح. وقريب. ومن ذلك يتضح أن الغور يعني الضحالة كما يعني القعر الذي , 
قرار له. فالصيغة, التي تتقدمها سابقة النفى يمكن أن تنطبق على العمق من 
جانبيه. ومن خلال التراكم تكتسب مثل هذه الصفات عند توفاليس المضمون 
التعييدة القديم للسوابق النافية بوفرة وتصبح وسيلة لغوية خاصة إلى جانب غيرها 
وتؤدي مثلها الوظيفة نفسها. (والصفات التي وردت في النص هي: غير نهائيء غير 


مرب الا يستفنى عنهة لا يتغير,. لا.ينسئ: غير معزوقيء غيل ملاجظ: ١‏ يده ' 


غير تلقائي). ' 
ان نماذجنا لا تكفى لمعرفة أن زاوية النظر بالنسبة للقاص هي 0 
: و فارس 


بالنسبة إلى الشخصيات الأخرى. والواقع أنها تتكلم كلهاء العامل ان ب 
2 .1 3 
مثل الشرقية وماتيلده: بالأسلوب نفسه: الذي يتكلم به القاص. فهي في <١‏ ” 
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المباشرة (المسهبة) ليس لها تلوين شخصي. انه العالم نفسه, 


ريات الذي تعيض فيه 


تشكل تجارب هاينريش الداخلدة |ل: 5 

الو 09 0 لداخلية الخط الأساسي. فالقاص لا يعرف الفرحة 

بامتلاء العالم وتنوع ألوانه. ولا وجود للعالم في الفقرتين المذكورتين على الإطلاق إلا 

لأنه يكتسب بالنسبة لهاينريش دلالات نفسية. فالقاص يتبع دائما بطله. وكأن 

هاينريش هو اندماج القاص. وهكذا يبقى في الظل كل ما يمكن أن يكون له في 
نا مالم يسار نامي اى حدنا قيمة في ذاته. ولكن ما يقع عليه الضوء يعتير 
علامة ومدخلا إلى العالم الأكثر بقاء. ولا يوجد الشر والخبث والطموح والطمع 
الوضيع في حكايات الآخرين من وقت لآخر إلا على الهامش. ولا يخص شيء من 
ذلك طريق هاينريشء فهى لا يقابله إلا ماله فائدة بالنسبة إليه. ولكن أي طريق هو 
طريقه؟ كيف يذهب ولماذا يذهب؟ ليس لهاينريش مبادئ تتصل بأشياء مجسمة؛ فهو 
«إن عالمهم هو الوجدان: وعملهم الملاحظة». لقد «خلفته الطييعة ليكون شاعراء وسيدلو 
أن مصادفات كثيرة اجتمعت لتكوينه .»٠..‏ 

جوهرية في هذا العالم: «تداخلت في أعماقه. وقد اعترته الدهشة؛ الأغاني 
القديمة... كانت زهرة نوار الليل قد انتصبت أمامه ... وتصور كما لى أنه سيعود 
5 ولم يتمالك تلع ل تندفع أعماق هابتريش الأصلبة الغامضة كفكرة: كتثار 
لتقائه بمظاهر الوجود بقوة سحرية؛ جاذبية هي 


هناك دائما قوى جاذبة توجه خطاه إلى 


«الجذية المعتمة», الشرقية في سياق أخر. 
الأمام. 
والجذب الهادى هي الباهرم اد 


العالم. على أنه من الممكن أن تظهر في : 
الليل). ولسوف يكون من 
ل في المدى الأزرق' 


"0 2 |الدقيا ٠‏ فى الأاسلوب لو 
(معزية -عزى, البعد الأزرق؛ نواد لأنه ا يذكتة عندئذ أن 
5 فايتزيقن: كان عدن وشك أن «يغوص 0 
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يسحبها نحوه بعنف. «انحنى فوقها» هكذا يتحقق قانون الحركة في هذا العالم 
بأسلوب صاف. 

إن الطاقات الجاذبة, التي تأتي من الأعماق الأصلية. نتحقق بصورة دائمة. 
فهاينريش يحس بانجذاب لا طاقة له به نحو ماتيلده. وتكمن في أعماقها هي القرة 
نفسهاء وهكذا يجد أحدهما طريقه إلى الآخر على نحى طبيعيء لا يفاجتنا 1 اذا 
نحن أخذنا الفقرة على حدة. أما في الكتاب فلا يوجد من ذلك ما يجلب الانتباه. 
وحتى تحقيق رغيات الشخصيات الأخرى بسرعة ليس فيه شيء من المفاجاة. 
كلدنغسئور وكذلك الأم والجد يعرفون قوى الحياة الجاذية ويستجيبون لها عند 
الالتفاء بهاينريش ومعاشرته. على غرار ما فعله الشرقية؛ والعامل المعدنيء والزاهد. 
وعبارة «مصادفات متنوعةه تدعى إلى سوء الفهم. إن لم تكن خاطئة. فطريق 
هابتريش لبس سلسلة من المصادفات كما نعرفها فدما عدا ذلك من الروايات. ونحن 
من موقف آخر تماما. إننا نتوقع شيئًا بديعاء ننتظر 


نقرأ الكتاب : بصفبيه «روابة» 
الغامضة المعقولة. وهذا العالم يكتسب عن طريق 


مصائر غريبة ونؤمن بسياقاتها 
القوة الجاذبة يصفتها قانون الحركة؛ عن طريق المصائر الغريبة ويعن طريق تحقق 
الرغبات بسهولة ويشكل طبيعي؛ شيئًا خرافيا. وإنه ليتناسب مع ذلك أن تردى 
خرافات كثيرة بالأسلوب نفسه مثل بقية الأجزاء الأخرى (خرافة التجارء وخرافا 


كلينغساور). 

يتفكك العالم» الذي بني حدى 
الزمن. عندما يجد هاينريش قسما كبيرا 
الغائ, فى كتاب الزاهد الغريب. وكان 
الثاني إلى عالم خرافي تماما. 

إننا لما نصل في البداية إلى هذا. كان العالم لا يزال «حقيقيا» وكان م 
هناك. يتعلق. كما قال القاص قبل وداع هاينريش بفترة قصيرة' بزآن تادسيم 
معين» طبعا «يخفي شكله الاسمى تحت رداء بسيط». ويبرز القاص 1 00 
«الواقعي» أفكاره العامة وتحتاج الأحاديث المعلنة بين كلينفساور 


ذلك الحين بصفته واقعاء في الجزء الأول لحظة من, 
من قصتهء التي لا تزال تستعمل ضمير 
من المفروض أن يتحول العلم في الجز' 


ور وهابنريس 
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إلى الواقع لإبراز ما لها من أثر فعال. والأسلوب يرينا 1. 
الأول باظهار الوجود وعمل الاأعماة الا 
0 فيا توك ى ق الأولى البعيدة الغور 
عميق», ولكنه بني بشكل واقعي. 
أن الشاعر يتنازل فى الد: : 
على أن الشاعر يتنازل في الجزء الأول بصورة مطردة عن تشكيل العالم في 
مجموعه. فهو يعطي الكلمة بقوة متزايدة لهاينردة نغسأ : 
| 2 لد مار ينريش وكلينغساور للإعلانات المباشرة 
الكثير. على ما قد نستخرجه منها من فقر جميلة. وذلك ما يحدث أيضا بالنسبة 
لكثير من خواطر نوفاليس وأفكاره. فعندما يستخرجها المرء أى يجدها في الأعمال 
الفكرية التاريخية, التي نالت الإعجاب ودرست على أنها فلسفة عميقة. يصطدم 
الإانسان الناضج بما يلاحظه فيها من فجاجة فكرية. ولكن المرء يجد نفسه؛ إن هو 
عاد الى العمل الفني, الى الأحزاء المعروضة بالذات؛: واقعا من حديد دحت سيطرة 
اللغة الشعرية الساحرة وفي العالم الذي خلقته بعقيدة خرافية. قد يحدث أن ينزعج 
شخصياته. مع ذلك يبقى لنا ما يحملنا على أن نرى في نوفاليس واحدا من سحرة 
اللغة. 


الأمر يتعلق في الجزء 
في عالم «رومانسي 


2 - تحديد الأسلوب في الشعر 


أ - هوفمانستال: بعضهم بعضا ... 

عند تحديد أسلوب الشعر نبحث في البداية عن 
غير الإيقاع, والنير: واللفظة: ومجموعة الكلمات» وترتنيب 
والبناء.ء ونسائلها الواحدة بعد الآخرى. ونقدم كمثل 
هوفمانستال:1011125]1121آ 


المدخل عبر الطبقات المفردة: أي 
الكلمات؛ ثم تركيب الجمل 
أول قصيدة لهوغوفون 


... اعذانعءما 01 
جرعطالة 5 لال - 0011 طءذالاع] عطع قن ا 


5011 ه16 زولء5 ع0 ا روععبتالاء5 ل “الا 


1م47 


معطمعل رعنع)ك نعل نعط معصحام/ة عرلمم 
512 وعل إعلرةا عال لتنا علالأاعع0/ا معموع»ا 


ع لم16 01) معىع نطلاعة الت عتما معععذا! علاعموك3 
65طع] لمعوع نواعم وعل وماعج نما وعل رع8 
أعاطاءلاعع عاطنااذ عل 0ها؟ لمع00م 

,لع لاة>آ معل ,دعا الاطاذ معل رعق 

,ع5ناة]] ناج عزنا 51 م5112 03 00لا 

علمة1!] عاطعاع! ل0ننا دعام نادلط لمعااعرع. ]1 


معطع.آ معدعءز مهم غلاة؟! مع أأقطعذ داء طاعم©ا 
,لا طناماط مع٠طع.آ‏ معرعلم23 عدل ما 


معرء شاعو عزنل قد لداة معاطعلءع! عزل لمنا 
عل قناطعع 11:06 110نا أأنانآ مد ع1/زلا 


معأزعاع ذل نآلا عععلاة/ا وعرءود5عع8 71 002 
مععل نآ لعماعت2 ممم لسااطة اطاعله طعا ممه ا 


عاعء5 معموعءاءمنراعيء عل صملا معالقطعوعنه اعولا 
بعمعع )5 ععمعع] معالد)رعلع ]1لا 5وع10ناات 


11111 وررعل معطعم معطءبه ععلء زاعوءع0) عاء1/ا 
بمتعقوط دل عاله عن العزم؟ ععلمصدمتعطءونداآ 
ومعطع [ وعوء زل قله عطعدم اذز لتء1 متعم لمنلا 


برعزعا علفصسطعد ععله عصسحردا]ط ععامداطاعد 
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داخرون يسكنون عند عجلة القيادة فوق, 
ويعرفون طيران الطير وبلدان النجوم. 


يعصضهم ينامون دوما وأعضاؤهم ثقيلة 
عند جذور الحياة المضطربة, 
وأخرون هيئت لهم المقاعد 

عند العرافات. عند الملكات, 
يجلسون هناك كأنهم في بيوتهم, 

في رؤوسهم وأيديهم خفة. 


لكن ظلا يسقط من نلك الحياة 

على حياة الآخرين في الضفة الأخرى, 
وقد ارتبط الخفيقون بالتقيلين 
ارتباطهم بالأرض والهواء. 


متاعي الشعوب المنسية تماما 
لا أستطيع إسقاطها من جفونيء 
ولا إبعادها عن الروح المفزوعة 
لسقوط النجوم البعيدة الأخرس. 


مصائر كثيرة تنسج بجوار مصيري' 
والوجود يخلطها كلها يعضها ببعض' 
وتصيبى منها أكبر من الشعلة الرفيعة 
و قيثارة هذى الحياة الضيقة. 
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تحتل هذه الأبيات مكانة متميزة فى تاريخ الأدب والذوق. فمنها ومن قصائر 
أخرى قليلة لهوفمانستال. يضاف إليها مسرحيتاه الشعريتان «موت تيتسيان 06 
1110 وعل 00 1» و«المجنون والموت 100" ,06 10لا “01 1021 »2 وكذلك من أشعار 
ريلكه وقصيدته النثرية «كورنه 01761©» تعلم الناشئة فيما بين 1900 و1925 جوهر 
الشعرء وعن طريقها وجد الكثير منهم طريقه إلى الشعر. وقد يسمح التحليل 
الأسلوبي على فهم تأثيرها التاريخي بصورة أفضل. 
إن بناءها الخارجي للافت للنظر. فالمقطع الرباعي يتلوه مقطع سداسيء تنضم 
إليه ثلاثة مقاطع رباعية. ويناء الأبيات غير منتظم, ففي المقطع الثاني ينخفض عدد 
التفغنلات العروضية من خمس إلى أريعء. ويحتوى البيت الأول في المقطع الثالك 
على خمسة ارتفاعاتء بينما لا تحتوي الثلاثة التي تليها إلا على أربعة. والامتلاءات 
غير منتظمة أيضا. فالقصيدة تبدأ بالشكل الشعري التروخيء إلا أن هناك انخفاظا 
من تفعيلة مزدوجة من مقطع واحد يتسلل إلى السطر الثانيء ولا تغيب بعدئذ إلا 
عن أبدات قليلة (4.3/5.4.2/4.1/3.3/1)؛ واحتوى بعضها على انخفاض من تفعيلتين 
مزدوجتين (1/5.3/4.2/3.4/2.4/1 ). ولا يمتلئ هنا أي شكل من الأشكال المذكورة. 
وإنما ما يبمكن أن يؤخذ على أساس أنه مخطط البناء الخارجي هى الذي تحددة 
القصيدة, التي تشكلت بنفسها. 
ولا يمكن للايقا ع, الذي ينشأ عن ذلكء ما يهدهدنا أ يتقرب إلينا به كما يفعل 
بنا ذلك إيقاع أغنية مثلا. أضف إلى ذلك أن الارتفاعات تنطق بنوع من التشديد؛ 
بحيث تتباطأ السرعة وتصبح الوحدات الإيقاعية كبيرة بشكل لافت للنظر. حتى في 
الأبيات» التى تحتوي على خمسة ارتفاعات, تبدى فيها التقطيعات هينة جداء ومن ثم 
فإن البيت باعتباره هكذا هى الذي يكون الوحدة الإيقاعية. والارتفاعات الثقيلة ليس 
مدرجة كثيرا بل هناك ثقل مشدد يتناهى إلى الاذن بصورة مستمرة» مرتين في ”7 
بيت على الأقل. على أنه ليس هناك قمم عالية, تسود ما حولهاء وايس 0 
كبيرة ولا تصعيدات أو تنزيلات تدريجية في ا الموسيقيا” ه م 
تجنب كل أنواع الجمود -عن طريق تغير عدد الارتفاعات الثقيلة ومو 
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وعن طريق الانخفاضات المزدوجة المقاطع غير المنتظمة من حهة ؛أ: 
1011 ةك - من جههة احرى. وقد ناد 
من طعء ففى متلا لا يستطيع المرء- رغم :1١‏ َي 
الارتفاعات- الا أن د 0 وخم اللخطط العرويضي الخما 
رتفاعات- الا ان يشدد فى القراءة على الحرف الثا: ؟9 سي 
| َ 2 ف الناني من كلمة جذور والحرف 
يك هبي صلي. وارتفا ع المدخل فى 4/2 ضعيف 
جدا بحيث يكاد ينشأ إيقاع من ثلاثة مقاطع. ْ ْ 
أن الانفعال الكبير فى مثل هذه المواخ ً 
على 9 3 لكبير فى مثل هذه المواضع سرعان ما يتأخر. وليس ذلك لآن 
كل بيت يحنتوي على اثنين على الأقل من تلك الارتفاعات الثقيلة فقط: وإنما لأن هذه 
الارتفاعات كثيرا ما يتتايع انان منها دصورة مياشرة. ومجموعات العيارات من 
نوع رؤوس وأيد خفيفة؛ والنجوم البعيدة. والشعلة الرفيعة والقيتارة الضيقة نماذج 
من تراكمات هذا الإيقاع المنساب ببطء. ولهذا السبب يبرز البيت الذي ينفرد 
اتقاعيا « عيك العرافات, عند الملكات»: كما بدبعى له. ْ 
ويلقت انتباهنا المقطع الرابع: 
11 ] جرتء جر مولا منااطة اأاعته ١‏ مستا 
إعاعة؟ معمعاعتطعو "رعل مهنا معالذداعة" اعهلح 


فالقارئ؛ النزيه قد يشدد في النطق على الحرف الثاني من الكلمة الأولى والحرف 
الأول من الكلمة الرابعة في البيت الثاني والحرف الثاني من الكلمة الثانية في اأبيت 
الثالث, ولكن ذلك قلما يجعله ينصف القصيدة. فلا يمكن التفكير هنا في مدحل 
الكلمة الأولى ورسابقة الكلمة الثانية من البيت الثالث في الوزن اليامبي. وإذا ما نحن 
أ 00 مثل جاءواء متنفسا بهدوء, 
باردا كالجليد: منيجسا: شفافاء شفوقا؛ 
بكثرة: والتشديد على كلمة يسحب لا يجعل ' 

د مستحدلتان. 
0 ,انبرج القوية قوية طبقا للمقطع انح بوي يد 
والثيرة التقهيا البو د ا يار تنديل السرعة وتصعيدهاء التي “م 

الانتظام. وعم - 


لقادات تشددرات 
قمة الشجر 5, وقورا وغيرها نرد عنده 
لتشدهد على كلمتي أسقط وأبعد تيدوان 


الا أنه يبقى هنالك مع ذلك عدم 
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عن طريق ذلك قسراء قوية التعبير. فقد شكلت إيقاعيا الفزع واضضطراب الحياة 
وذلك يجعل المقطع النهائي المنتظم أكثر تحرراء بحيث تجعل النبرة النفمية غير 
المنتظمة قليلا انفعال المتكلم, الذي يتحدث عن نفسه هنا ثانية؛ يهتز في حرف 
النسبة (قسمي). وابتداء من هنا تكون السيادة للنظام الواضحع. وتعتبر الارتفاعان 
المزدوجة, التي تلي ذلك من أكثر فقر القصيدة انتظاما. وحين نفكر من جديد في 
الترانيم» يظهر لنا أن الإيقاع ها هنا أقل صلفاء فهى يساعد على بلورة المعاني 
القوية. 

وتقل فيها في مقابل ذلك قوة النبر. ويكاد المرء يكتشف بدهشة أن القصيدة 
ليست مقفاة إطلاقاء ومع ذلك فهي مليئة بالموسيقىء. عامرة بالنغمات الساحرة. 
والجناس الاستهلالي وسيلة فعالة: المقطع الأول تسيطر عليه نغمة الشين والسين. 
والمقطع الثالث تسيطر عليه حركة اللام. وليس من النادر أن يظهر صوتان كما في 
البيت الأخير من المقطع الرابع: سقوط النجوم البعيدة الأخرس. وهذا المثل بيذ قر 
الوقت نفسه أن الأصوات المنيورة ليست وحدها متناسقة بعضها مع بعض, ولعل 
الحروف الصائتة والنيرات المتشابهة أبلغ تأثيرا . ففى كل مقطع تقريبا نهاية مقفاة 
للأبيات. وكثيرا ما يبرز وسط الأنناك يهلورة متمكمة خرف سناشه ادثل ه الطويل 
في 4.3/1 و حرف © في المقطع الثالث: والنبرات المشددة في مثل الجذور -مختلط؛ 
بلاد النجوم: النجوم البعيدة تنمى حتى القافية الداخلية ينسج - بجانب (التشديد 
على نبرة «جانب»). وتشكل النهاية من جديد نبرا ساحرا. النجوم البعيدة - مصائر 
كقوز - قسمى - شعلة رفيعة - هذه الجناسات: :التي : تتراوح بين الصفا 
والموصوف. تترابط فيما بينها فى هذه الفقر بواسطة الارتفاع المزدوج على نحو 
فعال. وهكذا لا تتم أية موسيقى لها قيمة ذاتية عن طريقة الأصوات اللغوية, وكل ه 
بنشأ عن ذلك هو مجرد جمال نغمي. وقد يحق لنا القول أن ما تسلبه النبرات هن 
وضوح التصور للمعاني؛ يستعيده هذا بوفرة عن طريق تصعيد المضامين التعبيره” 
تبدا القصيدة دون أى نوع من أنوا ع الستف: وتكاد تدأ يحذر كما لو ان 


ود أ | 
الخواطر والشكوك والأسئلة قد تمت قبل ذلك والآن يرتفع شن لات يميق 1ل 
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ينه اللتلام: بمشتبهم ليها .ب اإحز اياج لمشبهما" إن جلك لا يتمئق [1 متك أسسسرار 
القصيدة. ولا يدرك المرء عدم وضوح كلمة «ابعصهم» الا فتددا فديك ترتيا الى 
الألماننة. مثل 166 ,17011101 ,010186 وغير ذلك وتجد كلمة «111:110110 - بعضهم» 
هزه لنكرتها مكانا متمدزا لها بين المترادفات المذكورة. وللصفة «بعض» ما يقابلها 
في الفرنسية في كلمة "110171" ؛ والغريب أنها من الكلمات؛ التي يفضل مالارمي 
استعمالها. (وهناك . في حالة الافراد الى جانب ««بعض») كلمة 01101 واحدا 
يبكي واحد (تجرية)؛ تصبح امرأة, يحبها واحد (سر العالم). وكان ريلك مولعا 
أنضا بكلمة «واحد» النكرة. ونحد لهذا من حديل صلة بملارمي» فيعض أشعاره 
بحتوى على كلمة 01161006 - بعض أو عنا|)01061602 - أنا كان بصورة متميزة. إن 
صراحة «يعصضهم) في قصيدتنا تمنحها فوة التعيدر عن طريق المقابلة: بعحسهم 0 
لا ينبغي أن يكون التعبير «البعض منهم - الأخرون»' 
ت من هذا النوع كل ما سميقوله هزا المتحدث. والمترادفات» التي 
أسلويية مميزة. وهكذا تتسع الصورة 
المرادفة فى المقطع الشعري 


وهكذا تأحد 


آخرون اذن 

وتتضمن نكرا 
تقلل الثانية منها من محدودية الأولى صفة 
المقايلة فى المقطع الشعري الأول بواسطة الصورة [ 
الثانى, الذي تذكر كلمات جديدة من «بعضهم» وكذاك من «أخش بح ., , 
مكانها الب حانتف طبران الطير (4/1) بلدان النجوم وتجعل علم لبحميت! أكثر 
نكرة واقساعا. وتلف الملكات ندرة المكان بجانب العرافات: وخفة اليدين 0 
على خفة الموقف كله. ففي لمقطعين الشعريين الثالث والرابع يصطف في ا ل 
مترادفان يتصلان بالأوضاع والحوادث. فيتسع كل ه ١١٠‏ 4 0 
: ظ وإ يوج النفلر إلى باطن مشترك في الأوائد: 7 ١‏ 


بصورة دائمة. وذكر حادث ١‏ 


77 





نجوم). وتتميز كلمة «وقع» بداخل الجملة اللفظية في البيت الثاني من المقطع الأول 
في غموضضه الخفيف وليونة الحركة إلى حد ما بقوة التعبير بشكل لا مثيل له 
والأفعال هي التي تتناسب دائما بصورة موحدة مع قوة التعبير من هذا النوع 
(ونكاد نتذكر من قانون الحركة أننا في عالم أفتردينغن): ظل يقع؛ إبعادء يلعب 
بعضها مع بعض. وتتصل بكلمتين من هذا النوع نبرة إلهية: مضطرب (2/2' ويكثر 
مثل هذا عند هوفمانستال في أيام شبابه) وينسج هما من الكلماتء التي ولع بها 
غوته في شبابه, للتعبير عن الانفعال الغامض. وهما هنا في مكانهما كما ينبفي 
تماماء ولا بد من القول أنهما محولتان ومنسجمتان مع هذا العالم. وقد هدأت لفظة 
ينسج عن طريق النبرة الثقيلة بجوارهاء في حين أن مضمونها التعبيري عند غوته 
أكثر انفعالا. (وتتضح أكثر من ذلك؛ ويكاد وضوحها يكون مزعجاء في نبرة الصورة 
3/2 لغوته. وقد جاء في أغنية ريات الحظ في «ايفيغينيه عنمعع ألام1 » : 
أأعممهل عزو عاطاءننا) “وعدا 

إمعطعطى ءز5 عز مع©ا 


معع![له/7ا لمن معممذلء1 اسك 
إءع)زعرعط عاطنااك لات 


عطءة 11 عمعلامع ددنا 
ولدكن مضاعفا خوف من 
برفعوة قط 
الممكن تجنب نغم نهائي هنا 


ويما أن النبرة متشابهة في القصيدتين؛ فقد كان من 
هذا النوع). 


4/8 


إن تردد المتكلم وخوفه من التسمية الواضحة والتحديد الجلى أكثر من خا 
ثر واللعب المختلط بين البعض والآخر - هذ 


«ناسة». واأاضطراب الحياة ونسج الصا ! ظ 
06 العالم على الصورة التي يبني بها ها هنا. فمن طبيعته ألا يكون محرر) 
على نحو متصلب. الاحتراس والتذكير الخفيف هما الطريقة اللناسبة للحديث عنه 
إن صراحة هذا العالم؛ الذي يشكل عن طريق الاسلوب. تعبر عنه أيضا الابيات 
اللاحقة فكريا: فالمصائر, التي تبدو منفصلة هي في الحقيقة مترابطة؛ وكل ما هو 
بعيد بعدا كبيرا زمانيا ومكانيا يوجع الذات الآن هنا. أما ما يمكن أن يستخرجه 
التأمل من المضمون الفكرى لهذه القصيدة, فإن ذلك ما يجده التحليل الأسلوبى من 
البداية. يرز الأسلوي ”طش إلغاء الزمن (متاي شعوب ننسية تعلما .:]: وانضاء 
زمن الوجود الحقيقي: في هذا العالم يستطيع المرء أن يتعرف طيران الطير (ومؤلف 
تلك القصة النثترية القصيرة يشعر بأنه انسان: وهذا يعنى أنه إنسان حديث معزول 
عن ذلك العالم الروحي الأنطورى). وقد سنجل هذا آيقنا حَتبير. المراقاية, يق 
مضمون في هذه القصيدة هو في الوقت نفسه شكل لغوي. علينا أن نصحح قولنا. 
فهذا العالم لا ينطق بالأفكارء وإنما يظهرء يظهر الأشياء والأحداث, يستحضر 
الصور. إنه لا يقول: بعضهم يعيش والبعض الآخر يعيش في سعادة وعلى مقربة 
من القوة المتسلطة. إنما يقدم لنا صوراء الواحدة إلى جانب الأخرى. وكل هذه 
الصور تأثر فينا في البداية بجمالها تأثيرا بسيطا. وليس في هذا العالم ما هو 
قبيح وخبيث ووضيع. وصور المنطقة السفلى نفسها لها سموها القاهر. وسنفسر 
هذا فيما بعد. ولنتأمل الآن ما نلاحظه فيها من غموض يسير. ونحن لا نرى بدقة 
كيف يتم وقع المجاذيف فى الأسفلء ولا نرى كذلك بدقة ما هو عليه الآأمر عند عجله 
القيادة: إننا نوجّه فى الحين نحو طيران الطير وبلدان النجوم. إلا أن كل شيء 
مكاني عم سات فمتاعب الشعوب المنسية تماما تجلس فوق الجفون؛ بالسادة 
البعيد لا يمكن الغاؤه. ولا تتناقص صور اللغة إلا في سبات, حبسي سر ل 
من المقطع الأخيرء ولكنها تصبح بالمقابل مب ' 00 
فردت هنا. لها مضمؤن موضوعي أضعف من معد 


القصيدرة. 
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والغفموض اليسيرء الذي يكتنف الصور .يدل على أن المعنى ليس هو الرؤية 
-الواقعة. ولا تعتبر بمثابة صور ملحمية متعددة الألوان عن الوجود. ولا ينبغي أن 
يكتفي التفسير الأسلوبي بمفهوم «الصورة». وعلينا أن نتأمل كل الطاقات اللغوية. 
وعندها سيتضح لنا أن الصور ليست جامدة:؛ وإنما يتم شيء ما في الكلء مهما 
كان خافتا. والمكان يعروه الاضطراب في كل مرة. فالمؤت: والسكنء والنوم (بأعضاء 
ثقيلة), والجلوس (يرأس خفيف ويدين خفيفتين) كل ذلك حدث قد تم؛ والأفعال 
سقطء وأبعدء. ونسج ولعب في ارتباك إنما هي من حدث المعنى من أفعال الحركة. 
والأحداث لاتتم هنا الآنء والجموع (بعضهم؛ أآخرونء أولئك: الآخرونء الخفيفون, 
الثقيلون) توعّمتا '.على-اىق ناخد الأحذاث على أنها ظواهر متنوعة للوجود. وما 
الشف الا حركات تعبيرية لنظرة مكبرة عن الوجود الإنساني. 
والحركات التعبيرية ليست هي «الحركات اللاعبة», التي يريد «الغريب» أن 
يظهرها في قصيدة «المجالسة». وليست هي كذلك الحركات التعبيرية: التي تعبر ‏ 
فبها الحالة النفسية أو الطبيعة الذاتية عموما (مثل هذه الحركات التعبيرية ميزة في 
«القصائد الجديدة» لريلكه). إنها لا تريد أن ترى فقطء ولا أن تعرف فقط؛ وإنما 
ترمد أن يتم التعرف عليها. ففي الأسلوب «التصويري» للقصيدة -وإن لم يكن ذك 
بالتسنة. إلى مضعونه -يمكن إلى حد ما أن تناسيه صورة تانتالوس» الذي ٠‏ - . 
وهو واقف فى الماء. إلى الأغصان المثقلة بالثمارء التي تندقع إلى أعلى بصور؟ 
مستمرة. وبقدم ألكاتوس (550-1492! عوك للق لخن ل2لا4) مضمون هذه الصورة 
فى تفسسدراته لكتابه عن «الصور الرمزيه .ررك درت »» ومن هنا يحق لنا القول 
ود المزكات التمبيدية تعتيل وصفها معلئن نت إفهازيةة نطائي .و 
نوعا من الصور الرمزية (وهذا قصد تحنب كلمة رمور عوط 511 التي لا تعني أي 
شيء) وببدى أنه من المهم الإشارة الى ما حدث قبل النهاية من تغيير طفيف: 4 
تجمدت حركة الصور فى البيتين الأخيرين» إذْ يصدر حكم عن طريق صعد” 
رمزيتين شيئيتين. أما الجملة الوحيدة الأخرى للحكم: ولها أيه ' 
فقد تضمنتها نهاية المقطع الشعري الثالث. وسنتحدث عن ذلك ثانية, عندما نا 0 
للمناء. 
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وتقدم لنا اللفة إضافة إلى ذلك شيئين نصل بهما إلى إدراك المعنى الصحيح 
للمضمون. يتمثل الأول في أن التعرف على طيران الطيرء ويلدان النجوم. والنوم 
عند جذور الحياة المضطربة:؛ والجلوس عند العرافات» - يعنى القرب من قرى 
الوجود المبهمة. (وكذلك الأمر في بعض القصائد الأخرى لهوفمانستال: طيران 
الطيور المرفة في قصيدته «غناسية النفس 50612 001 )501101 » بشكل «قوة عوالم 
111 1مء)1/ل » مجهولة, نشعر بقرابتنا منها). والآن يتضح لنا أين يكمن سمو 
الصور وجمالهاء كما يتضح لنا أيضا تحفظ المتكلم. 

أما الشيء الثاني فتقدمه لنا المسئندات: يموت حتماء أعدت الكراسى»؛ مرتبط 
أشبري: !3 مثل الهواء والأرض). العجز عن الإلغاء. والعجز عن الإبعاد - كلها تعبر 
عن التشكيل اللغوي المبني للمجهول المتصل بمعرفة أكثر سمواء البعيد عن التلقائية 
والمصادفة كل البعدء والمعبر عن التناسق المحكم. وإذا كان الوجود يقدم فيما بعد 
باعتباره الموجه للمصائرء فإن ذلك لن يكون أكثر قربا إلى الأفهام مما عشناه نحن 

ولا يتضمن المقطع الشعري الأخير شيئا مما هى جديد باستئناء التعبير الحاسم 
عن الذات. وهو تعبير حاسم ومستتر في الوقت نفسه. والذات تعبر عن نفسها 
دوصفها معرفة لا نكرة. بوصفها «جزءا», ولكنها لا تعرب عن مضمون معرفتها. 
إنها لا تزيد عن القول بأن المضمون, الذي ينشأ عن ارتباط المصائر الكليء أكثر 
من المعنى الذي تتضمته الصورتان الرمزيتان «الشعلة الرفيعة» أى «القيثارة 
الرفيعة». 

لقد عثرنا في الحتمية على صنف جديد من التشكيلء على أن أثره لا يبدو في 
النهاية فحسس, ذلك أن أثرها يبدو في بناء العالم منذ البداية إلى جانب الالتباس 
والتفقط: وئيادة غلا هذه الحتمية هناك أيضا قوة تكشف عن نفسها في بناء 
التجيقة يا : عليه تدرك الأوضاع المفلقة بصفتها هذه وتعرض بوضوح تام؛ و 
نكاد نحس هنا بذلك الميل إلى ارتقلال معض الأجزاء المفردة: وإلى إضعاف طبه 


1 95 4 4 اللفة 
الجملة وطبيعة «التمفيفه على خرار ما تجده في كثيو من الاحيان ي 
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الشعربة ولا سيما في الأغندة. فالأوضاع هنا واضحة وتتكون بصورة منتظمة من 
مسند ومسئد إليه و(بصفة خاصة) تحديد المكان. ونتضح قوة البناء أيضا في 
الامتداد المتساوي للصور: هناك دائما ستان يحتضنان وضعا معينا حتى المقطم 
الشعري الأخدر. ولكن هناك سيئًا من التشدد في تتابع الصور وفي بناء القصيدة. 
وتتقابل الصور في المقطعين الشعريين الأولين (تحت-فوق» ثقيل-خفيف). ويرتبط 
المتطابقان زيادة على ذلك عن طريق تكرار: بعضهم - أخرون. ويتكرر المتقابلان 
حرفيا في المقطع الشعري الثالث, الذي يعبر عن الربط بين المجالات, التي بقيت 
قلئَدن منقصلة, أو يشكله. أما المقطع الشعري الرابع فيعير عن تجربة الارتباط 
بوصفها موازية لتجارب الذات الخاصة. ويلتفت المقطع الشعري الأخير عن تجارب 
الذات الى وجودها. ويمكننا التمييز بين قسمين. ويبداً التحول عند النقطتين 
المركبتين. فالقسم الأول يتحدث عن عالم الآخرين, والقسم الثاني يتحدث عن عالم 
الذات. وفي كل منهما حركة فكرية تتجه نحو النهاية, والجملتان فيهما هما جملنا 
إصدار حكم. 
هكذا استطاع التفسير الأسلويي إدراك أنماط مختلقة. وإذا كان علينا أن نذكر 
وحدة الموقف, فقد دمكننا القول إن موقف العالم هو الذي بحدد التشكمل اللغوى؛ 
هو الذى يعرف نظم الحياة ويعرف ذاته. ومع ذلك بشعر المرء بقصور. قد يكون 
تحخديد القوى المفردة ناجحاء ولكن العرض الشامل يبدو مصطنعا. فهي تبقى في 
الواقع معزولة. وطريقة أثرها المشترك وطبيعته تنفصلان عن التماسك» والوهد" 
التي يتوفر عليها العمل القني بشكل معبرء لا تظهر في التفسير الأسلوبي 4 
الوضوح بالهاله. اد بساك المرامية الأسناد الك دود 0 لشنة 
إن يتجاوزها المرء. ويغلب على الظن أن يصبح من الممكن عنديد *هم ١‏ 
لتلك القوى ووحدة التشكيل وتحديده بشكل أفضل. واننا لنأمل في الوقت نفسه ف 
تم كذلك الوصول إلى حقيقة ؟لشكل الشعري. بمعنى الوصول إلى كلية الهه* 
الشعربة والى مدلول هذه الكلية. 


002 


- ماريى دي سا - كرئيرو: تمثال مزيف 
نتفحص الآن قصيدة لأكثر الشعرا الرمزيين البرتغاليين لمجي زهو اناريد مي 
سا -كرنيرو. وقد كتبت القصيدة عام 3 ثلاث سنوات قبل أن يطلق الشاعر النار 

على نفسه في باريس وهو في الثالثة والثلاثين من عمره 


امآ 
0م01 56 01505 دنا 03 2150 0زناه 06 93 
006 0 10 56111 65111856 5010 
01 0140 6 01505» 025 2156622 م 
1 “065 211114 1111 ل 


2 06 025عم5 56 تاللرطع نان 001 11114للم 5ل 
11٠‏ 56 1618 1721© 2نا! ع0 0011105) 
6 120 0150320 ناء عنان 50331045 ذم 
© 1106 ,11111 22م ,لمعأضمط مامه 


5681600 00 13266 2111 65116111690 220 9ل 
2 126 2203 ,ذز 21012 12 502ل 
بنع 111 172117 5051 20116 7/103 مم 
!22000 عل مأمع::2 انا 5061 0611 2 


ناك 05 ناء0©10 عنان 656013 داعنا5ء نامث 
,201 0 لا0لاأعل عذال 102 5112 


,ؤناء0 56111 ؟أنا: 2 0765]65م 10م27اع] نامث 
.]3 20 دل أناعلة 21502 1912152 3أ5ع 


والترجمة الموالية وتقترب كثيرا من النص الأصلي: 


تمثال مزيف 
لا تتذهب عيناي إلا في الذهب المزيف" 
أنا أنى هول لا سر له في تلاشيه: 
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حزن الأشباء, التى لم تكن: 
يغكوص في روي محتجيا . 


في ألمي تتكسر خئاجر الشهوة. 
قطبان ضوئيان يختلطان في العتمة: 
والظلال التي أرميها لا لوا لهآ: 
واليوم بعد بالنسبة إلى مثل الأمس. 


لم أعد أرتعد أمام الأسرارء 
لا شيء يهزنيء لا شيء يفزعني: 
الحياة تمر فوقي إلى البحر. 
ولا أشعر 7 خوف. 


أنا نجم منتشء. أضاع السماوات, 
الحوربة العمداء التى تغادر البحر, 
معبد على وشك السقوط, دون اله, 
تمثال مزيف لما يزل سامقا في الهواء. 


لا يمكن أن تتضح القصيدة في شكلها الأصلي إلا لعدد قليل من القراء, ولذلك 
فاننا نترك الإيقا ع والنبر جانبا. وكل ما يمكن ملاحظته هو أن الإيقا ع منتظم بشكل 
دائم, ويكاد يعتريه الجمود. وفي المقطع الشعري الآخر تتخذ المقاطع الندرية كلها 
تقريبا مكانها في وسط البيت» وقد انتظمت هذه المقاطع فى الثاني والرابع؛ والثامن 
والعاكير. 

وإذا نحن بدأنا يفحص الأشكال اللغوية في مستوى درجة الألفاظ: فإن أداة 
التعريف تقدم لنا مادة الفحص. ومما دلفت انتباهنا أن الحديث عن الذات يدم لحت 
أداة التعريف: أنا أبو هولء أنا نجم, عل يقر خحطدء تمتال! بكي أ نأنضع مرة 4 
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التعريف لنلاحظ الفرق الشاسيع: أنا المغيد - أنا معبد. عند استعمال أداة التعريف 
الزات شدئًا من الأشياء المعروفة؛ التي تسمى المعبد؛ وهي ممكنة الة فق 


تصبح 
الوقث نفسه شكل ثانئت. عندما نقول «هذا برونز»؛ فإن هذه الجملة تعني 


ولها في 
شيئًا ثايتا. «هذا برونز» جملة لا تعبر إلا عن الجوهر» ولا تتضمن أي تحديد 
مكاني, بل تبعده عن ذلك. والذات, التي تتكلم عن نفسها هناء ليست ذاتا من بين 


وبصفتها غير محدودة وتفتقر إلى الشكل. وهي غير مصاغة كذلك إلى درجة أن 
الحوهر. 

ولم يتم أيضا تحديدك كلمات أسرار: شهوة:؛ قطب» صوء: عتمة: نجم» خوف 
شهوةء قطبا الضوء. ولا بلاحظ المرء ما اذا كانت هناك «أمئلة» كشسرة: ولا نتبيين 


محددأ. وهشذه الموان موجودة 


على هذه الصورة لا غير. وحينئذ يسهل علينا أن 
نلاحظ كيف تنضم إلى زَلكَ سمة أسلوبية أخرى, لها نفس القدرات الوظيفية؛ رهم 
أنها في الحقيقة ذات طابع سلبي. فانعدام الصفات يساهم في تشكيل هذا العالم. 


ولس هناك جوهر يشخص ويحددء ومن ثم لا يظهر إلا بصفته جوهرا. ولا يحتاج 
المرء الا لق وضع كلمة «الحداة» أو «السماوات» لرشعر بتغير العالم. 
من الذوات لا 


ولكن ما هو هذا العالم؟ إننا نسمع في البداية شيئا عن عيون ذات 
تتذهب إلا بالذهب الزائف. وتظهر بعد ذلك كابة غوص الأشياء, التي لم تكن هناك. 
وغوص الألم له جوهره مثل الألم المحسد الذي تتكسر فيه الخناجر. وهناك أيضا 
المساء بصفته كائنا واليوم (وهما يبعدان بوصفهما على هذا النمط عن طريق 
الغا ويتوان إلى مكان على اده كد .رو لام لي عا 
و نكاد نلاحظ أن الحداة لها كيافها وأنها لا تزال مسن 7 00 
مألوفا يتم تشكيله, فمنذ البداية يحس المرء بشكل خامضن: أنه في. انك مج 
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وعندما ستو الاغة جد موما الاستعارات, التي تستحضر خاصيات هذا العالم. 
ويس هده الاستعارات حلية, ولا تعود إلى ا مهارة العقلية في التقديرء التي تجمل 
رأبعلة شي ء معررك بشيء آحْر بعيد بعدا كثيرا أو قليلا. وهذه الاستعارات في 
العقيقة «واقعية» تسمي هدًا العالم باسمه الحقيقي. 

إه] عا أحس ال مرء «بضئاجر شهوة» بصفتها نشازا خفيفاء فإن ذلك لا يعود إلى 
الاستعارة, إل أن المرء ينتبه هنا فجأة إلى أن الخناجر «صنعهاء المتكلم؛ في حين 
يسمي قبا الضوء إلى جمم عَفير من ذلك العالم. 

على أن هذا العالم ليس جمعا غفيرا فقط, فثمة نظام يكتنف المكان. فهناك 
ميدان الْدّات وميدان عير -الدّات المنقصل عنها بوضوح, هناك الخارج. إن المتكلم 
يعرف المَارقة” وهي معرفة مكتسبة ممَدْ مدة, وقد مم التعبير عن ذلك بواسطة 
الشكل التعبيري في البيت الأول والشكل المصدر للحكم في البيت الثاني. وبعد ذلك 
تصطف في المقطعين الشعريين الثاني والثالث تجارب هذه المفارقة المتصلة بالذات 
وبالعالم. 

إن الأاسلوب لا يعبر عن المجالين إلا بشكل مقارب, وعلى الجانب الخارجي 
وكتتق الاتقعالات كل ما له علاقة بالموضوع: خناجر شهوة:؛ قطبا الضوء؛ أمس,؛ 
الميوع, السرء الحياة والحرب. أما على الجائب الذاتي قلا حس برد جواباء إل تبرر 
كلمات المي في المقطم الشعري الثالث: ليس, لا شيء» وما أحس. ثم إن الجائب 
المَار مي مليء بالحبوية, بالقوة الفياضة, ذلك أن الأقعال: يثيرء يرعب ويجري تظهر 
إلى جاتب ال مسندات المليمّة بالحيوية. لكن الحركة في الجانب الذاتي تنقطع, ويتحول 
فيها التتابع الزمني إلى تجمد مكاني. ولا يسود هذا المجال عدم المشاركة وفا' 
المبالاة فقط, وائما توجد هئاك أيضا قوة تحدث خللا كبيرا؛ ولا يعود ثمة من معبر 
له إلى غيره. ولا يتم لذلك التعبير عن نفسه أسلوبيا إلا من خلال انعدام الأفعل 
المتعدية. وكلمة ل شيء هي المسند في الحالة الوحيدة (يثير, يرعب). وليس هناك 
ب الذات والعالم سوى علاقة مكانية, لأئهما يعتبران ميداتين مكانيين: فالتحدبدا” 
المكاتية هي التعبير الأسلوبي: في روحي. في المي, في العتمة, أمام؛ لدذي 


46 


درق_اء : "م 1 ©“ وا 2ن نوجه 
اهتمامنا الى بناء | لحملة ومذ مونها. كل بيت في المقطع الن حي ء ل فوج 
اندها - ٠.‏ عا ال 2ه . 8 ١‏ 7 لشعري الثاني والثالك 
تقريبا يتضمن جمله نامه؛ نقدم وضعاء أي تجرية. واستعمال الفعل المضارع زمنيا 
ني 0 عن طبيعة استمرار التجرية, وكأنه لا يرنبط بزمن. وما من وضع 
إلا يقدم بأقل ما يمكن من الوسائل: المسندء المسند إليه والظرف المحدد للمكان 
عادة. وليس هناك قلب أو وسائل أخرى تسيب انفعالا أو تبر بعض أحزاء الجملة. 
وطبيعة الجملة. طبيعة التركيب نترك أثرا غير محدودء فالمهم هو العرض الموضوعي 
للأوضا ع. وهنا يتأكد فيما بيدو ما عبرت عنه أساليب أخرى وما عير عنه المضمون 
الواضح: اللامبالاة التامة عند المتكلم وانعدام التأثر عنده. والجملة نتبع الأخرى, ثم 
هذة الأوضاع الملوضوعبة موحوده دائماء فاإن التجرية شم بدوع من الالحاح 
الخاص. فالمتحدث لا يعتير غير مساهم على الإطلاق, على العكس مما نعنيه 
يشكل طبيعة العالم, وحركتهء وانفعاليته وقوته الحيوية خارجيا ويعبر عنهاء ترينا أنه 
ليس عديم الحس حيال هذه الصفات. وأنه يود أن يعيش التجرية ولكنه لا يستطيع 
الوصول إليهاء لأن المجالين لا يتمازجان كما ينبغيء ولأنهما لم ينظما بحيث ينتظم 
أحدهما الآخر. هناك في الاصطفاف تعدير عن تشنجء, عن عذاب (كما هى الشأن 
في الإيقاع الذي بزداد أيضا تصلبا). 

وينمو ذلك من خلال المقطع الرابع: الذي يبدو أكثر موازاة وتشير فيه قار إلى 
نفسها. وتتم هذه المناجاة الذاتية في أربع صورء ولها كلها صفة مشنرخ/ *ي 
كما كان أبى الهول في البداية بلا سر فارغا متصلبا. إلا أن هناك موا 
الأسلوي نحس به: النجم «المنتشي»»؛ الحورية «العمناء» تكتنفهما ١‏ كيدرة» 
سرعتهما الجنونية لا نتلاعم مع الموقف, الذي يرى ويشحل ل - ١:‏ 0 
القصيدرة كلها. على العكس . زلك تددو لنا التفسيرات ؛ معيد' 3 
2 5 . : هان التفسيدر ات وجمودها 
تفسيرات حقيقية معتبرة بالنسبة إلى الذات لأا 00000000 
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وعزلتها على وجه الخصوص. وفي الحين نكتشف جديدا في هذه الذات. فقد اتضع 
حتى الآن أنها لم تنتظم مع زمن العالم: كل حركة خارجية تخفت في مجالها 
ويتحول تتابع الأمس واليوم إلى مكان جامد. أما الآن فيظهر تنظيم الذات, 
والانفصال بعاش عند الحديث بشكل قوى جداء في زمنية أكثر سموا: على وشك 
السقوطء لا يزال سامقا. وكما ينكشف لنا مستقبل؛ ينكشف كذلك ماض: النجم فقد 
السماءء الحوربة تركت اليحرء وينحل جمود أبي الهول قليلاء فتكتسب الذات مع 
الزمنية ملامح إنسانية. 
ولسمت التعابير المضمونية عن انعدام الحس وانعدام الزمن هي الكلمة الأخيرة 
الحقيقية, فالمضمون الواضح لا يعبر عن محتوى القصيدة كله كما لا يعبر مضمون 
روأية أو مسرحية عما فيه من محتوى. فالمحتوى العميق لا يعرب عن نفسه إلا في 
الأسلول. والبنراسبة وعدها :هئ التن تظهر لنا الطريقة والكيفية اللتين تم بهما 
اسار عنه. فحينما يكشف لنا التحليل الأسلوبي عن «انسانية» الذات وعذابها. 
يتضح لنا كيف وصلت إلى حديث القصيدة» إلى حديث عن علاقتها بالعالم. وعلاقة 
الذات بالعالم هي الباعث على القصيدة: بمعنى الباعث الروحي ويذلك المدلول 
الشكلي الصارم الذي سبق وصفه. 
إن هذا الباعث يكتنف القصيدة ويملأها كلها. ويتم الاحساس بالعلاقة بالعاام 
بصفتها عذابا أمرا مشكوكا فيه ويصفتها مشكلة, ويمكننا القول بأن الباعث هد 
الذي يبحمل المشكلة. فهى يتضمن في أعماقه مشكلات زمنية والألوهية والمتسامي. 
على أن الدراسة الأسلوبية تصل هنا أيضا إلى حد آخر. لقد استطاعت أن تظهر 
لنا كيف هو العالم, وكيف هي الأنا أو الذاتء وكيف هي العلاقة بينهماء واستطاعت 
أن تظهر لنا كيف عاشت الات التكدية هذا ونا هو الباعة سعثاة اللتوج. ولكنه 
لا تسيتطيع أن تذكر أن ما هى نتيجة الكلام في حقيقة الأمر وما هي هذه القصب" 
تستطيع حقا أن تتبع كيف تم بناؤهاء غير أنها لا تستطيع أن تدرك الوحدة الأخيد" 
لشكل هذه القصيدة ومدلول هذا الشكل. إن المرء يعالج المشاكل على شك 
«مناقشة», تنتهي بالجواب عن السؤال المطروح بوضوح. أما المشكل هنا 1+ " 
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جَ ٠ . ١‏ 5 +]نسه يض ' 
طرح يوز و" يميف ع بوضوح: فالقصيدة ليست مناقشة. أما ما هى إذن, 
فإن علينا أن ننتظر توضيح ذلك في الفصل القادم. يا ء 


8 - مالار هي : تجل 
إذا نحن قدمنا فيما يلي مثلا ثانيا للدراسة الأسلويية» فإننا نتنازل بداية عن 
الوصول بها إلى النهاية. فالأمر يتعلق ببعض الأشكال اللغوية الأخرى, التي لم 
نتعرض لها في الأعمال الفنية الأسلوبية حتى الآن. ويذلك نفى فى الوقت نفسه 
بوعد».كنا قد قطعناه على أنفسنا أثناء الحديث عن «السمات» (راجع ص 139) وها 
هو النص الكامل لقصيدة مالارمي» التي كنا قد نقلنا منها بعض الأبيات فيما 
سيق: 
0010م 

5اناء 1م مع سمتطمنة5 5ع12 .1ل5'2]]15)3 عنانا! 12 
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601011 وعل 1نا2ة'1 كناك غأمدذدتاع 5أهأ5308 01325 26آ 

151 016111161 ده عل تصغط غنامز ع1 )6121 0-- 

1121/15 عق امقمسنة عترجعع8 502 113 

ع5و215]6) 06 12ناأئةم نال أع 53131 212111311 ت 

56 0660156 ةك اأء أعاع16 5225 106126 0106) 
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6نم 13 02205 ,عاناءلاع01 ناك إزعله؟ عل ع397 ,01320) 

27 روا رع 1165 نن عذه5 16 كمهل غطا 
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تجل 

حزن القمرء والملائكة في بكاء 

حالمة, والقوس بين الأصابع: في هدوء الزهور 

المشيعة بالبخورء ساحبة الكمان الأوسط الميت 

من البياض المنتحب متزحلقا فوق زرقة النورة. 

-إنه اليوم المبارك لقيلتك الأولى. 

إن أحلامي تروم أن تعذبني بشدة؛ 

وتثمل ببراعة من عطر الحزن 

وتترك بلا أسف ودونما خيبة 

جني حلم القلب الذي يجنيها. 

هائما كنت إذن مشدود العين إلى البلاط القديم 

عندما ظهرت ضاحكة لي وقت المساء 

وكانتت الشمس تضيء شعرك في الطريق 

وفي المساء, فخلتني أرى الجنية ترتدى قبعة الصفاء. 

التي عبرت قديما فوق نومي الجميل أنا الطفل المدلل 

تاركة على الدوام يديها غير المطبقتين 

تسقط نديف الثلج من نجوم معطرة 
إذا نحن صرفنا النظر عن النفم الساحرء برزت بوفرة موضوعية غير عادية 
الصور والتكثيفات الزمنية للعالم؛ التي كنا قد قترقا- ليها سنابقاء اله أيصفة؟ 
خاصدة أسلويية. 
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وتظهر كثافة الموضوع من الناحية اللغوية في غلبة الكلمات التامة ع : 
مثل أدوات التعريف وأدوات الوصل دغيرها وفي وسع أية دراسة 0 4 
هذا - وبالتحليل الاسلوني حاجة إلى الخوف من الوسائل الإحصائية قار 
وستكون في حالتنا هذه دراسة إحصائية عن أسماء الذات يفرق فيها على نحو 
صارم في الوقت نفسه بين المجردات والمجسدات. وليقارن المرء مثلا أسماء الذات 
عند مالارمي بأشباهها في الأبيات التالية للامرتين: 

1 111110116116 عام 1 
5 06 016126 121311 13 أنان هم 
,510165 5315 101065 065 21616 
!0001015 ]16112155611 0101 5م6122] 065 
32 61106 نات 111011 بآ 
66 6205 ,131/15 ,1002116 

إأما مء ع5انام 12 [آلنان عه نان ي) 
1115نا50 0م عل 105عع عاءعع15 


:لمع 'ز أء 250مع: ع[ ,2315 عل 
201 ث3 كناام عغ5معم عم اء رعطعمة1/ا 


انتصري. أبتها الطبيعة الخالدة, 
دا ذات اليد المليئة بالنهار؛ 
أعيري القوى في إفراط؛ 
للأزمنة التي تولك دائما. 
الموت يغمس قوتك ثانية. 
فجودي مفتونة وأعيدي الوجود 
إلى كل ما يغترفه من ذأنك. 
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تقرط تمردا من ابتسامتك؛ 
أولد وأنظر وأموت, 


لا نكاد نعثر في «تجل» على المجردات (حزن, بكاء). والمعنى مثل «حلم» كائز 
يثمل العطور عن معرفة. وكذلك يصبح الحلم, كما تعر عن ذلك صورة الطباعة, 
كائنا . وتتكثف بعض صفات الموضوع: هدوء2 زرقة؛ حزن: صفاء. أما إذا فهم 
النحصب على أنه أبيضء فإن ما يمكن فيه أكثر من ذلك: هذا العالم ليس ممتلنا 
موضوعيا فقطء وإنما هو ممتلئ بالمعنى أيضا. ووجود خاصيات الشمء والسع 
والوجه. واللمس بعضها إلى جانب بعض يعد ميزة بالنسبة إليهاء فإثارة الحر 
بواسطة حاسة أخرى سمة أسلوبية. لقد اعتبرت الرغبة في التركيز خاصية تابنة 
فى اأسقوي: «الارهين: هى خاصية الأسلوب الشخصي. فالتغييرات التي أدخلها 
وغاليا ما حذف خلالها الأقعال الساعدة وأدوات التعريف وأدوات الوصل بكل 
أنواعها والأدوات الباهتة, ترينا ذلك بشكل واضح. فعندما تتحول جملة: 11300 )6 
عا مز عصع؟ عز وحيثما أغلق الكتاب إلى هربز[ 1[ 6تمء؟ غلق الكتاب أو جملة: 
616 121) ]501017611 زه تو'ز عنان تعد 12 نالا عرمعمء لق ل مرة أخرى رأيت البحر الذي 
عدرته فئ كششر من الأحيان إلى 1276556 امع اناوه أ ,ع1318 13 نالا أ'[ رأيت عرض 
البحر. وكثيرا ما عبرته؛ -فإن ما مدو لنا فيه أكثر من ذلك. فالتغييرات لا تجعل 
الموضوع أكثر كثافة ودلالة فقط؛ وإنما تغدو الأشياء المفردة أنضا أكثر استقلالية. 
وإتهاء الكتاب يخرجه عن العلاقة بالذات, فيصبح بذلك ظاهرة مسنقلة. 

وهذه السمة المتصلة باستقلالية الموضوع, طبعا بمعنى لا بلبث أن مضيق:؛ تنطبق 
أنضا على القصيدة المذكورة. ويساهم الإيقا ع وتركيب الجملة في الأبيات الأى 
ويعطبان الأشياء كلها نوعا من الحياة الخاصة والتعبير عن بعض الأوضاع 
الخاصة. ونلمس فيها في الوقت نفسه جوهرها أكثر مما تلمس شكلها. إن انعا 
أدوات التعريف بتسيب في اتساع حدود الكلمات (ملائكة: بكاء؛ ١‏ 
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بياض منتحبء يثرك ... يسقط التلج؛ نديف تلج, نجوم معطرة). وقد اتسعت كذلك 
يصفتها معنى حدود أسسيماء الذات الهدوء, الزرقة. ومع ذلك فإن للاستقلالية 
حدودها. فيناء الجملة يظل في الأبيات 4-1 محسبوسا واضحاء كما هو الأمر كذلك 
في الأسنات الأخيرة من القصيدة. والعالم لا ينحل إلى ظواهر منعزلة. يمكن أن 
شمنن فيه صورة؛ اتطياعية: «ؤإنما._تلمس. فيها!.التتظيم:المحككم:.وابجراء. البويلة 
تنتظمها يوضوخ جملة كبيرة» وهي ليست صوراء ولكنها أجزاء في صورة كبيرة 
ذات طبيعة شكلية مكقملة. ١ .. ٠.‏ 

ويساهم المضمون النفسي الموحدء الذي تم التعبير عنه بقوة2» في تكوين وحدة 
الصورة: بكاء (بعد كلمة حزن السابقة)؛ ميت» منتحبء تلون الصورة وتبعث أيضا 
كلمات مثل هدوء ومنسحب تلوبنات أعلىء بل نغمات تيدى وكأنها تنضوي 


في معاني 
التلوين الموحد بعد ذلك في جملة عطر الحزن. 


ضمن ذلك تلقائيا . ويختصر 

وتتبع الصورة الأولى الكبيرة صورة ثانية. وتبدى لنا القصيدة عموما بمتابة 
سحادة من الصور يخطى الإنسان فوقها. فبين الصور المسهبة في البداية وفي 
النهاية هناك صورة الحلمء التي تكمال"وصتورة المرأة والشمس في شعرها. والظاهر 
أن هذه الصورة قد شكلت عن قربء فهي أكثر إلحاحا وأقل تشكيلاء وقد بنيت أو 
اقبين التمست بشكل «انطباعي». ويعود ذلك الى حد ما إلى التركب. وهناك تحديد 
وها تحديد انطيا ع يبصري بحتل المقدمة. وبزداد اليريق بمساعدة الخلقية القاتمة 
المساء). ويعدئذ يقدم الحامل نقسهء وهو المخاطب «أنت ا]». وقد 
التأخير مفعما بالانفعا لات بقوة» أما في الصور الأخرى كلهاء فإن 
الصورة تساهم فى 
لنا عند الاتطباع 


(في الشارع وفي 
أصيح عن طريق 
الحامل. وهى موضوع الحملة. يحثل المقدمة. على أن وحدة هذه 
تكوينها أيضا درجة الزمن الخاصة؛ وكانت درجات الزمن قد بدت 
الأول ذات قوة تركيبية في هذا العالم الشعري: 

لقد قدم لنا الجزء الأول في صيغة الماضي المعبر عن اختصاصينه. ولكن 3 
عملية أخرى انضمت الى ذلك فى الحزء الثاني: فالسايقة في يثمل تعبر مي 
جملية البداية: حل إن المزلية لا تتنتينة:إذ سنرتفان با يحههها العف ا 00 
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دائمة» يعبر عنها بصيغة الفعل المضارغ (يترك» وكذلك في «محبا 01112110 » وفيه م] 
فيه من الاستمرار). ويذلك اتضحت قطعة من النظام الدائم من هذا العالم, من 
التواصل المستمر بين القلب والحلم. ومن ثمة يظهر بعد ذلك الوضع النهائي للعملية 
بصفته أمرا طبيعيا: 015؟'( هائما كنت. وفي داخله يحدث الآن نشاز 
عرضي في احظته: فالماضي المركب يؤدي مرتين وظيفة التعبير عن اإلحاح 
والاستحضار. ولكن هذه الصورة تنزلق إلى صورة أخرى سايقة لها اختصاصها 
ثانية: جنية أحلام الأطفال. 

وعند الانزياح إلى الناحية الأخرى يتضح تركب هذا العالم الشعري. هناك حقا 
لسو مفاجىئ. هناك تدفق, وهذا يتضح من العنوان» ولكنه لا يحدث زويعة تجرف 
معهاء بل تحجبها صورة متصلة منتظمة لها باعتبارها الدائم. بذلك تتضح لنا سما 
أسلوبيبة جديدة: هذا العالم, الذي بني في أربع درجات منفصلة زمنيا وفي أربع 
صورء ملىء بالصلات وأكثرها وضوحا ما بين «التجلي» والطفولة. والضمير «أنت» 
دحيلنا على الجنية. كما تحينا «الشمس في الشعر» إلى قبعة الصفاء. على أن 
الصورتين الكبيرتين تتضمنان بدورهما كثيرا من الصلات: فالأصابع تتصل 
بالأيدي؛ والزهور والنورة تتصل بالباقة؛ والياض المنتحب يتصل بسقوط تلج بياض 
الباقات . والزهور المشبعة بالبخور تتصل بالنجوم المعطرة. وهناك صلات قبل كل 
شيء بين مراكز الصورء التي هي دائما مجازات: الملائكة, الجنية, وضمدير المخاطب 
(حتى الأحلام باعتبارها حاملة للصورة الثانية إنما هي «شخص»). 

وبناء القصيدة (الصورتان الكبيرتان؛ وهما متساويتان بصفتهما إطارين' 
والانزياح من صورة أنت المخاطبة الى صورة الجنية) يعبر عن تقديم الصورة» 
الدائمتين على الصورتين المؤقتتين. وتبرز طبقة من العالم بوصفها حلما أى في 
تعاش في حلم بحيث يكون الحلم بمثابة طبيعة سامية للوجود. 


ولا ينبغي للدراسة الأسلوبية أن تنزعج من المسائل الذوقية؛ قد يكون هناك قراء 
الأكدر سموأ» 


أكثر إعجابا بجدة واقع الانطباعات «الوضيع» ورقته منه بالعاطفة 
اد اليعض الاعتذار عن الكلمات «الاصطناعية» الأخيرة شي القافية ؛ 


© 
انت. 


وقد أر 


404 


استعارة هن «أغاني الشفق (10 6اناعقنامقى يال امول » لفيكتور هيفو, ولكنها 
0 3 0 فق التحمت بالنسيج بصورة محكمة (معطرة: عيقر لطن 
المشبعة بالبخور). وهذه القوافي ليست نشازاء وإنما يتضح أن كلمة الح قوية ١‏ 
البداية, وأنها تحجبها كلمة «التجلى» ة الحندة. وتتم ف الة 5 . 
1 جلي» وصورة الجنيه. ونتم في القصيدة إعادة 

تشكيل صورة أصلية سمة سمة على نحو متشابه؛ ولكنها بصورتها الكلية صورة 
أخرى أصلية؛ وهو تشكيل تحت التجربة الانطباعية. وبذلك تصل الدراسة الأسلوبية 
إلى حدودها مرة أخرى. يمكنها حقا أن تتحدث عما يحدث في القصيدة: ولكنها لا 
تستطيع أن تتحدث عن القصيدة بوصفها تنفيذا للتشكيل وبصفتها هذا الشكل لا 

تطرح القصيدة من الناحية الأسلوبية أسئلة أخرى. كان من الممكن مثلا 
الاستمرار في دراسة الصور الشعرية. فالصور الشعرية المؤطرة متماسكة بشكل 
نادر وقائمة بذاتها. ولو أننا وسعنا الدراسة لتشمل الأعمال الأخرى للشاعرء لفهمنا 
عندئذ «الرمزية» المالارمية في مراحلها الأولى. 

لقد قادنا بناء الجملة إلى السؤال عن جوهر الذات المتكلمة. ويتضح هنا شيء 
من التكثيف, فهناك انفعال قوى حيال الانطباعات وكذلك حيال «الصور الأصلية» 
وهناك فى الوقت نفسه من النظام وقوة التشكيل وانتباه العقل ما يخفف من حدة | 
الانفعال ويعدل الأنظمة. ووجود الأشياء بعضها إلى جانب بعض يتم التعبير عنه 
بوضوح: يثمل ببراعة. وكيفما كان الأمر فإن هناك تتابعا يسيطر بصفته محددا 
للأسلوب وللادراك الحسي على العالم والإنسان, وهى ما كان ميزة لقصيدة 
هوفمانستال أيضا. ولا نجد شيئا من عزلة الذات وغربتهاء اللتين حددتا اتجاه 
قصيدة «تمثال مزيف». وليس هذا مجال المقارنة بين القصائد الثلاث. على أننا 
نلاحظ بسهولة أن مساهمتها في إيضاح مشكل سو وي 
«الذات والعالم»» حتى ولى لم يعالج - ومو قاب فد 
اللصاهمة, التي تقدمها قصيدتنا وأعمال 0 عو 7 ببغان. وهو «الروح 
اتضهت قيمتها في الكتاب الممتات؛ الذى. وضهه انين 
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الروماتسسية و الحلم وبدقءر 1[ اع 0112111101016] 1 ٠.)‏ 


لقد نقلت قصنددة «تجل» وكشرا ما قرو ذلك- 72 لغات عديدة. (وفي كتان 
كورت فايس معلومات دقيقة عن ذلك). ولسوف يكون من المفيد مقارنة كل 3 
الترجمات من الناحية الأسلوبية. ونحن نكتفي هنا بإيراد ترجمة شتيفان جورج لها. 
لقد أهملنا النغم والإيقاع في دراستنا لقصيدة مالارمي. إن التغييرات لتبدى هنا 
بوضوح تام. ومن الملاحظ فوق ذلك: مع أن الترجمة حاولت الوصول إلى قدر كبير 
من الأمانة في النقلء, أن البيتبن 8 لا يتضحان الا بالقاء نظرة على الأصل. 
اع طءع15ظ 

117 أع8 1لا وعم أعننا لصن “تعسنع1 مذ عرولا مدلا رعرا 

عع أنمنااط مز معلصة1] معطأ مز مععه8 معدا 

معاند5 معلمء6ع 51 معل ونه معطعزا! معلمعاعناقط ددا 

معازءاع عطعاء»ا 6نا2ة ؛للة “1261 ناعة عوواع ندا 6 للا 

.18 "اعا 565687 وعدوو )1 معايء وعماعل عون وظا 

5398 معلمة1دد5اعع ألم طعتم عغ1ننان معحص ةك خطءك مزع كا 

21016 1 رع ع]1نانآ 1121 موزعبن عزوم عأاعناة) لدنا 

معرعسولء8 عصطه لهنا أدكك! عع وتصطاءوء عداع نلا عمطه يعدا 

.اعنام مطذ 5دل ,1122 5آنا 4 عجرن 13 وعم مععاءن5]1 5ددآ 

عا سجرن "رعاكذاط علمزعااة نان عكنام كول 11226 لأءآ 

مرععوء/7آ معل أنان عفه1]آ ممز عصمة5 ععل أتحد نل أوحصت! ونا 

بمععععامء لماعطعة! ززجم أقصدك اسح لمعطم درعل مذ هنا 

بالاطدة لطل ناد مجرز عع ع1ل ع5 وزعز بعاطسداع طعا 

ب)طبععع معطقدكا معامطة بورع وعل عذااع؟ مععطنا أكماءع عاما 

بعال أععءطناره؟؟ معلم 1 بمعصععوه لطاعوعء باطلقط 1نل/8 


مع زعصطء5 مرعدعع) 5 معلمعا نال موب عوولاة1) 5 عوواعا 1 ] 
(26771 70 ,عطمع 00521212105 رعع لمع 0 مواعاذ) 
تجل 
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حزينا كان القمر وياكية كانت الملائكة في حلم 
ويأيديها القوس في مكان مزهر 

بشهقة أرسلت من أوتار محتضرة 

ما يشيه تنهيدة بيضاء تنساب على أكمام زرق. 
-كان ذلك يوم قبلتك الأولى المبارك. 

وهيامي يعذبني بضربات سوط 

ويغمسنى بحكمة في عطر الحزن؛ 

الذى مترك دؤثما سزارة أ لالستقب 

قطف حلم القلب الذي يجنيه. 

هائما كنت وعيني على حجارة الرصيف القديم-” 
عندئذ قابلتني أنت: والشمس غلى شعرك: 

فى الطريق وفي المساء وعلى شفتيك ايتسامة 
فخلتنى أرى الجنية في قبعة الصفاءء 

التى كانت مرة قد ارتاحت فوق نوم الطفل المدلل, 
منسابة بيديها نصف المطبقتين؛ 


وفى الخارج تسقط باقات ثلج من نجوم معطرة: أ دحوم 
1 3 تيفان جورج» المؤلفات الكاملة. 3 


3 - منهج الدراسة الأسلوبية 

تسمح لنا إعادة النظر في التحاليل والشروح 
ا اللاي : ض الخ حد ما فى اتصالها 

لقد أمكننا حقا دراسة درجات النفم وبي ياوه الحقيقية» حتى 
بالسمات الأسلوبية. على أننا كنا لا نكاد ا ومجموعات من الألفاظ 
يختل التقسيم المنظم الصارم لها الى درجات 


التى قدمناها بإبداء يعض 


من 
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والتراكيب النحوية. إن تفسير سمة أسلوبية يقودنا إلى نمطء يمكن أن تأثر مقدرى 
على التشكيل في مظاهر الدرجات الأخرى. فقد ترتبط الأشكال اللفوية الأكثر 
اختلافا بنمط معين, كما يمكن أن تحمل سمة أسلويية أنماطا متعددة. 
وإنه لمن الضروري حقا أن يتعلم المرء أولا أن ينظر ويشعر ما معنى الأشكال 
اللغوية وكل ما يستطيع أن يكون حاملا للتعبير اللغوي. ويهذا المعنى فإن التعدار 
الذي قدمناه في الفصل الرابع شرط لا غنى عنه. ولكن الدراسة الأسلويية لا يمكنها 
ان تسكمر هكذا بحيث تطبق على العمل الفني جداول الأشكال المذكورة هناك (حتى 
ولى كانت أكمل)» وذلك لتجمع مادتها بهذه الطريقة. ولى هي سارت على هذا النهج, 
فلن يبقى في يدها عندئذ ويصورة مستمرة سوى قطع من أجزاءء تسريت منها 
الحياة ولا تسمح بالحاقها ثانية بوحدة الأسلوب. وإننا لنكاد نقول إنه ليس هناك 
طريق مباشر يؤدىي انطلاقا من تلك النظريات العامة عن الأشكال إلى الدراسة 
الأسلوبية لعمل فني. فلا بد لنا من وثبة» لا يد لنا من بداية جديدة بكل يساطة. من 
أراد أن يدرس أسلوب عمل فني» فإن عليه أولا أن يدع العمل يؤر فيه بعمق؛ من 
غير أن تكون له أفكار جانبية تتصل بالسمات الأسلوبية» أى يتركها هي نفسها 
تدادره بذلك. وسيكون هناك كثير منهاء وعندئذ يمكن أن تبداً في واحدة منها 
م جس ١‏ ليحث عن الماع. إن الدراسة الأسلويدة ليست برهانا رناضيبيا؛ ولكي يمكنها 
أن تتطلق لا بد لها من الفهم اليل والمدسء وني في حذجة إن ...ير 
المرء في بعض الأحيان بنمط قبل أن يتين تشكيله اللغوي. . وقد تصبح بعض 
الأشداء. التي كانت قد اكتشفت بعد البداية في العمل2 ٠‏ أوضح اتاج ها 
١‏ .واد 
الماحث. ذلك أن الدراسة الأسلويية / تعني فقط ملاحظة م يتم التعبير عنه 
: 
تعني أنضا كيف يتم التعبير عنه ونريد أن تعرف مدى ما تنجيده اللغة وكيق تتجز 
:, لا يعدن 
وامكانيات النقص, التي تكمن في الطبيعة الحدسية للدراسة الأسلوبية 
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إزالتها أى إبعادها أثناء العمل إلا بحذر شديد وصدق. فمن الضروري قبل كل شىء 
عدم الإسراع في الوصول إلى «وحدة الأسلوب» وعزل سمات أسلوبية مناسية أ 
أتماط أو السكوت عنها اعتمادا على ذلك. 

يشعر كل من يقوم بدراسة أسلوبية كيف تغمره الرهبة ويكتئقه الإمجاب أثناء 
العمل كلما اكتشف أسرار جديدة للغة؛ وكلما ازدادت بشكل مطرد قدرة اللغة على 
التعبير» وكلما برز الأثر المشترك. الذي تضافرت الأشكال اللغوية المختلفة في 
إحداث أثر فى الأسلوب بشكل يزداد على الدوام وضوحا. ومهما بلغ الإعجاب 
بالعمل والاستسلام له استسلاما كاملاء فلا يصح أن تغيب عن أذهاننا إمكانية 
الابتعاد عنه وكذلك ثبات النظرة؛ الذي يسمح بملاحظة الأخطاء الأسلوبية. فالأنسب 
للعمل وللأشياء هو «الحصافة المقدسة اأعطهعع)اءنال8 ع8 1ااعط». 
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المصلن العار 


بنبة النوع الأدبي 


في القسم الأول المتعلق بالمفاهيم التحليلية الأساسية تم عزل بعض ظواهر 
لا يمكن الا أن يكون مؤقتاء لأنه لا يتناسب مع طبيعة الدراسة الأدبية. فليس هناك 
في العمل الفني الحي من عزل لبعض أحزائه: كل الأشكال تتجاوز حدودها وتؤدي 
وظيفتها معا يصوره دائمة. والمفاهيم التحليلية الأساسية؛ التى تناولناها في القسم 
كل طيقة من هذه الطيقات حدودها؛. واتضح قبل كل شيء» فيما يتصل بالأسلوب» 
مدى ضعف تعاون تلك القوى كلها في بناء العمل الفني الآدبي. 

على أن إعمال الفكر في ذلك قد كه كشفب بفي بكل.فصل من الفصعل .عن ١‏ 
بقيت مصادرها غير معروفة. فقد تكشفت بعض البواخ 0 و ب 
خاصة, فانتمى بعضها إلى الخرافة: بينما انتمى بعضها الآخر إلى الدرام و5 ' 
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لقد كانت تظهر باستمرار أسماء مثل الرواية والقصة والأغنية وغيرها بصفتى 
أوصافا لأينية» تحددها يصورة دائمة قوانين بينية داخلية موحدة. وهكذا ظهرن 
أسئلة مختلفة» من واجب هذا الفصل أن يجيب عنهاء منها مثلا: ماذا يعني وصف 
عمل شعري بأنه أغنية أى قصة أى قسن ذلك؟ كبق يتضح التا أنها أغنية: أنها قمة 
وما هي صلة الظواهر. التي تمت معالجتها حتى الآنء مثل البنية ولإيقاء 
والمضمون والأسلوبء بذلك؟ ما هو النوع الموجود من هذه الأبنية» وكيف يمكن فهم 
وجودها؟ 

إننا نطلق على هذه الأبنية مثل الأغنية والقصة وغيرهما اسما تقليديا هر 
الأنواع: على أن هناك مشاكل تطرح نفسها بناء على ذلك بالذات» من حيث إن ما 
فسمى تقليقيا بالنوع هو آمر غير متجاتس تماما . فتحن نجد الأسماء المذكورة على 
النحى الموالي تقر سا: الأغندة, والمرشةء والغنائية, والأغنية اليومية» والذاتية؛ والمسلاة؛ 
واللشباق والملهاة. والمئساة اليونانية» والمشجاة. ونتحدث كذلك عن النوع السردي. 
والنوع التعليمي والنوع الخطابي وغيرها وغيرها من الأنواع. كل هذه الأسماء تطلق 
على مجموعات, إلا أننا نلاحظ في الحين أن المبادئ؛ التي تقوم عليها هذه 
المجموعات مختلفة كل الاختلاف. فهي مرة ذات شكل خارجي» وقد سبق الحديث 
عثها, قر الفصول السابقة (الغنائية, والشكل الخطابيء وغيرهما)؛ وهي مرة أخرى 
5ت محسين موحد نكبي ببدى لذا أن هذا الذي يقدم على أنه نوع لا يتضمن 
جديدا ولا شيئًا خاصا به. وهذا ينطبق أيضا على الحالات: التي كانت فيها المفاهيم 
المرحلية هي التي تحدد بناء المجبوهاب” إن فراغ مفهوم النوع» الذي لم يعد يعني 
شيئًا بذاته ولم ببق له سوى معنى «المجموعة», من محتواه؛ يعد مناقضا إلى أبعد 
حد لذلك الموقف العقائدى؛ الذي تضمنته تلك الكتب الخاصة بالفنون الشعرية؛ الني 
وضعت لعدد معين من الأنواع قواعد ناينة؛ فكان على الشعراء والنقاد أن يلزموا 
أنفسهم بها. وقد قام هذا الموقف المعياري على الايمان بأن الأنوا ع هي الأشكال' 
التي تريدها الطبيعة ويأن اليونان قد حققوا هذا الشكلء فقدموا بذلك نماذج لها 
اعتبارها الدائم. وقد عبر بوب عن هذا الايمان بقوله: 


تزععاق اؤناز 0 165ن! أمعزعمة 10 ععمعط لعا 
٠‏ 60 0) و1001 بإم0© 0 
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من هنا تعلم احترام القواعد القديمة 
فمحاكاة الطبيعة تعنى محاكاتها. 


أما في فرنساء فقد عبر «آخر الكلاسيكيين» أندري شينى تعنه6ط© 0016م 
(1794-1762 ) عن ذلك قوله: ١‏ 
5 17165عج ]118 01212 29016 1.23 
,171565 5عع01) 5ع1 2عطء كاناء عناهة ععع16 اذا مداد] 
,651165 501265 565 ع0 اللقأاقدء56 ,عتمعع انالا 


.1111165 165 021721112© 1 انا انا'ل 056 القكتاة' ل[ 


الطبيعة أملت عشرين نوعا متناقضنا 

يربط بينها خيط رفيع عند اليونان المقسمين؛ 
لا نوع منهاء إذا انحرف عن الحدود المرسومة, 
يجرق على تجاوز الحدود بنوع آخر. 


ولكن الإيمان بأن اليونان قد حققوا رغبة الطبيعة قد اساكن بعد اليه 
هنا قال ا.ف.شليغل في محاضراته عن الفن الدرامي والأدب: «أما إذا نحن أردنا 
إلى الصورة الأولى, التى ظهرت بها عند اليونان. فمن السهل تطبيق 0 
على تاريخ الشعر الدونانى: كان الشعر اليوناني منظما على نحو ما . إنه يقدم 
مفهوم على نحو بعيد عن التجربة, الأمثلة المناسية له بشكل أكثر توثيقا». 
ا اس 00 عش مح مفكرين, بلغوا مرتبة من الاطلاع الواسع 
لم يخل القرن التاسع عشر من 0 : اد عند لسو ريف 
والمعرفة بالأدب العالمي يحسدون عليهاء فجدى “لت لحمال (لجيورغ فيلهلم 
م ١‏ 06 مه .. وما على التكيد علم الجمال (اجيقدس) “ 
له. وأعظم عملين في هذا الميدان تتودور) فيشر 
.6 7) وعلم الحمال (لفريدريش ديواقدا " 
فريدريش) هيغل ([6ع116 1731-1770 53 6 " 


303 





0ع5ء15/آ 1887-1807). ويمكننا أن نضيف إليهم أسماء كثيرة: هناك مثلا فى 
إنجلترا ماتيى آرتولد (0010:ىم ]21:1 1888-1822)؛ وفي فرنسا فيردينائر 
برونيتير (ع8006)181 .1 1906-1849)؛ اللذان تقوم نظرية النوع عندهما على 
أساس من فلسفة التاريخ الخاصة بتطور الأنواع. ومع ذلك فإن هؤلاء المفكرين لم 
يكن لهم سوى أثر ضئيل في دراسات مؤرخي الأدب فيما بعد. فقد اقتصرت هذه 
الدراسات -انطلاقا من الفهم الوضعي والفلسفي أى الوصفي- على معالجة التاريخ 
الفردي؛ ولم يستطع مساعدتها في ذلك أي مفهوم عميق للنوع؛ بل كان عائقا لها 
في عملهاء مما أدى إلى إفراغ النوع الأدبي من معناه. 

وكان بيينيديتق كروتشه فيما بعد أكثر النقاد حدة في الدفا ع عن الرأي القائل 
بأن النوع فقد معناه. وقد أبدى كارل فوسلر ومدرسته أيضا شكا واضحا في 
طييعة النوع الأدبي. ولم تكن الأسماء التقليدية الجوفاء وحدها هي السبب في ذلك. 
فكل عمل أدبى بالنسبة إلى الباحثين المذكورين وإلى آخرين كثيرين يعد ذا طبيعة 
تكويشة خاصة وكل شعن 'متماسك' في حد ذاته. بحيت إن أي ترتيب له في أية 
مجموعة لا يمكن أن يتعلق إلا بالمظاهر الخارجية. 

لكن الرفض القاطعء الذي أظهره كروتشه؛ كان له بالذات تأثيره الإيجابي. فمنذ 
سنوات عدة أصبح مشكل النوعء هذا المشكل الذي يعود إلى أكشر من ألف سنة؛ 
وفكيق لنا القول بأنه أقدم مشكلة من مشكلات الدراسة الأدبية, مركز الاهتمامات 
العلمية الى.أبعد حد. فقد كرس المؤتمر الثالث للتاريخ الأدبي: الذي عقد عام 1939 
فى مدينة ليون بفرنساء أعماله لدراسة مشكل الأنواع الأدبية. وكانت المحاضرات" 
التى ألقيت به, تتضمن بطبيعة الحال مجموعة مختلطة نوعا ما من الآراء المتباينه 
ختى انه ليجوز لنا أن نؤكد أن الداحثين: الذين كان في وسعهم أن بقدموا دراسات 
جوهرية عن شكل النوع الأدبي» لم يحضروا المؤتمر. وعليه فإن الأمر يكمن في 
وضع البحث ذاته إذا ما اتخذت الملاحظات التالية طريقة مغيئة في السؤال والتفخير 
والعمل, تبدو للمؤلف أكثر ملاسة لمعالجة الموضوع المطروح للبحث. 
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2 - فن الشعر - فن الملحمة 
الملحمي - المسرحى 
لقد أظهرت لنا هذه النبذة القصيرة عن تاريخ مشكل النوع أن كلمة النوع 
تستعمل في معان عدة؛ وترد قبل كل شيء إلى نظامين كبيرين يختلف أحدهما عن 
الآخر بشكل واضحء فهي تعني حينا الظواهر الكبرى: فن الشعرء وفن الملحمة, وفن 
المسرحء وتعني حينا آخر ظواهر معينة مثل الأغنية» والأنشودة, والملحمة: والرواية, 
والمأساة, والملهاة وغيرها من الأنوا ع التى تندرج؛ فيما يددى» ضمن تلك المستويات. 
ليس هناك عادة شك فى انتماء عمل الى فن الشعر أو فن الملحمة أى إلى فن 
المسرح. فالمشكل, الذى يقدم فيه العملء هى الذي يحدد الانتماء. فالأمر يتعلق بالفن 
الملحمي حين يروي لنا شيء؛ ويالفن المسرحي حين يتحرك أمامنا فوق المسرح 
رجال في ثياب تنكرية؛ ويتعلق فن الشعر حين نشعر بحالة تعبر عنها «الأنا». 
لا ينبغي أن تخدعنا العناوين المختلفة (الكوميديا الإلهيةء والكوميديا الإنسانية, 
والقصة الشتوية) كما لا ينبغي أن تخدعنا ملاحظة أن الأعمال الفنية تتضمن فيما 
تتضمن أجزاء تتصل بنوع أدبي آخرء وذلك عندما نجد أغاني في الروايات 
والمسرحيات؛ وعندما نجد رسولا يروي لنا شيئا ما في مسرحية؛ وما أشبه ذلك. 
لسنا فى" .حااجة .هنا إلى أن نشغل أنفسنا بهذا المفهوم النوعي المتصل بشكل 
العرض الخارجى. فقد تحدثنا في الفصول السابقة عن الأشياء, التي يتم تحديدها 
من خلال ذلك: 1 سيما الفصولء التي ناقشا فيها طرق العرض. إلا أن المفاهيم 
النوعية الخاصة يفن الشعر وفن الملحمة وفن المسرح تستعملء على ما يظهر' 


- كن المسرن والشعري - 


0 .. شيرئا ما دقص عليناء فهناك ما يأسرنا, 
مغما نعرف ذلك عن المسرحية حين نشعر 


ه . أو حدة ف ليست» 
ء | ؟ دثلما نشكر من جانب ال 0 
بها ونصفها .بأنها درامية. اق أنها لطبا وكثيرا ما بحدث 


5 و نشه 
رغم شكل العرض الخارجي' درامية؛ بل 
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والملحمي والمسرحي دون أن نريد من وراء ذلك التعبير المجازي. فنحن نحس بنزاء 
في الشارع بصفته درامياء ونتصور أن أحد معارفنا قد عاش تجرية روائية» ونحس 
بالشاعرية في التمثيليات الموسيقية للموسيقي (يوهانس برامس 1897-1833) 
5م 
هناك مواقف أساسية تعبير عنها تلك الكلمات. «إن مفاهيم الشعري والملحمي 
والمسرحي أسماء فى الدراسة الأدبية تتصل بالإمكانيات الجوهرية في الوجور 
الإنساني على الإطلاق». هذا ما يقوله إميل شتايغر في كتابه المفاهيم الأساسية, 
الذي أوضح فيه هذه الظواهر. ويبدى من المهم التاكيد هنا على أن الأمر يتعلق 
بالجانب الموضوعىء الذي تجسمه في الظاهر المواقف الأساسية من أجل تشكيل 
بئان تنفرد بصياغته. ولا يتعلق بالأشكال بمعنى الأبنية المتماسكة. 
إنى لست في حاجة إلى أن أعدش فى الشارع ذلك النزا ع حتى أشعر به بصفنه 
نزاميا: وتكفيثى إيقاعات قليلة من تمقيلية موسيقية للشعور بالشاعرية. (ادعى نقاد 
القرن الثامن 1 أن في استطاعتهم أن يعرفوا. انطلاقا من الديت المعزولء النوع؛ 
الذى تنتمى إليه القصيدة). يجب على المصطلحات العلمية أن تتمسك باللغة الحية 
ويا إلى النوع: وفقا لهذا المعنى الداخلي. صفات الشعري 
تستعملء بناء على الشكل العرضي؛ 
طيقا 


هذا حين تحول رواية إلى مسرحية: إلا أننا نتحدث أيضا خارج الشعر عن الشعري 


التى تعودت أن تنسب 
واللتخمني والدرامي2» في حين أنها تعودت أن 
أسماء فن الشعر وفن الملحمة وفن المسرح. وهناك من الباحثين من لم يعنبر؛ 
للاستعمال اللغفوي عند عودته2 الشعرى والملحمي والمسرحي من الأنواع الأدبية؛ 
وإنما اعتبرها أشكالا طبيعية للشعر. ويبدو أن هذا المنهجء الذي دافع عنه كارل 
فييتور (ممغع1/ انمكا) وساهم في إزالة حزء من سوء الفهم السائدء له ما بيررة. 
ويعتبر التقسيم الثلاثي الى شعري وملحمي ومسرحي في أيامنا هذه إرئا 
مشاعا في طريقة التفكير العلمي. أما الشعر التعليمي فيبحدد بعدئن بأنه جنس 
خاص. لا يقع بصفته أدبا هادفاء فقد استقلاله, خارج الشعر الحقيقي. وقد بكدد 
مماء .نيع على الدهشة أن نعرف أن ذلك التقسيم الثلاتي» ولا سيما مفهدة 
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الشعري» لجتسمة. له اعتنا قتف ثُ , َ 9 
37 لم يصبح 5 ه الشامل إلا في وقت متأخر نسبيا. لقد أظهرت 
ايرينه بيرئسن 8617625 26زع»1 أنه لم يثيت فى ايطالدا الا ف سنة 
زلف د الثام: سٌّ ©. 001 يا 0 في سنة 1700 ؛ ثم في 
لقرن النامن عشر يألمانياء ومنها انتقل إلى فرنسا. كان اسم الشاعر الغنائى 
مقصضور؟ في ليونان القديمة على أساتذة من الشعراء الكبار مثل ألكمان (1/008.م 
القرن 7 ق م) والكايوس [162105آ4 حوالي 600 ق م) وصافوى (50م500 حوالى 600 
قع) وينذاى (ممقواظ '453-522اي م) وغيرقم: ولم يشَمل في قطن الأحوال غير 
الشتعراء الذين ساروا على منزالهم من حيك الوزن والتفدء وتاؤسط لزي تذيكيا 
معينا في المصطلحات الفرنسية. فعندما يقول فإن تيغم مثلا في مقال له عن مسالة 
الأنوا ع الأدبية 1 همءذاع]1) 5ع أهة))1! وعتلعع دعل 7و1ا5عنا 12 : 
مع ,ععغم5ع'0 22215 ,ع1أنا00 ك05د؟ 116لع8 [ل عل ممص بععمعنة !!!لل عصنا عاولكه 11 ..." 


0101 :02011110 11161 نا" ,ل1مطة'ل )3 [آتادة! ,لاممصقطء 2[ أء عله '! ع1 
"... ألطع100106127ماع6؟ أء رعنالالا] عغمم صوط كقم أوء'2 21211501212 60011 


«هناك اختلافء وهو لا يتعلق دون شك ,المكانةء يبل بالنوع؛ بين القصيدة 006 
والأغندة 140 وهو من حيث البداية نتيجة اختلاف في الأهلية: ابس كل كاتي 
أغندة شاعرا غنائيا جيداء والعكس صحيح ...» قفئحن ثتلاحظ هنا أن كلمة 
«الشعرى» قد استعملت بمعنى ضدق. فقد جرت العادة أن ينظر إلى الأغنية بالذات 
على أنها جوهر الإلهام الشعري (عند إيميل شتايغر مثلا). على أن هناك في فرفه. 
أصواتا يما فيه الكفابة تعلن عن تأبيدها التام للمصطلحات الشائعة في بلدان 


أخوع. 


عديدة لاستخراجه من الأعماق الكيرى واعتباره ضرورياء حسب ما سمح 7 : 
طبيعته التى تتحاوز الشاعرية. وقد اشتقه هبغل وفيشر بصفته ا 
فرادة وشركية عبن العلاقة بين الذات والموضوع (الذاتي: 0 
الملحمة /الحىىء , السرحية). وهناك آخرون يشتقونه من النه “ع 

الي يداي بدية ة النفسية لمحرك الأوعية والتخيل 
للنظرة 5 الحداة اوق من 


ال حف ا كني ولذلك وجدت محاولات 


3207 





والنظام الحركي في الجسم. أو من القدرات الروحية الثلاث للإنسان للحس والتفكير 
والإرادة, أى من النماذج الإنسانية الثلاثة وغير ذلك. إذا كان جان باول قد وضم 
قاعدة بواسطة المفهوم الزمني بقوله: «إن الملحمة تقدم الحدث المتطور عن الماضى, 
والمسرحية تعالج الحدث الممتد نحى المستبقل وفي اتجاهه؛ والشعر يتناول الشعور 
المرتبط بالحاضر». (الفصل 75 من المدرسة الإعدادية لعلم الجمال ,6ل ءاناناءةرن/1) 
لاع )امم فإن هذه الفكرة, التى حبذها فيشر أيضاء قد تعمقت على يد اميل 
شتايغر. (لقد حاول غريلبارتسر في مختصر له عن الأنواع الأدبية تحديد الشعرى 
والملحمي والمسرحي انطلاقا من المفهوم المكاني باعتبارها «مواقف تتصل بالنظرة 
إلى الحياة»: أي بمعنى المنظر العامء والمنظر الأماميء والمنظر الدائري. ويبدو أن 
هذه الومضة الفكرية لم تتضمن بطبيعة الحال سوى إضاءة ضئيلة). 

ويتناول شتايغر جانبا آخرء فيرى أن الثالوث الشعري والملحمي والمسرحي يمكن 
ربطه مباشرة بالنتائج التي توصلت إليها الفلسفة اللغوية الحديثة؛ ويعتبر ذلك 
بمثابة مساندة له. ويشير فى كتابه المفاهيم الأساسية إلى كتاب إرنست كاسيير 
(1945-1874 مع02551) 81172516) فلسفة الأشكال الرمزبة: -صالاة ,ع0 عتطمه5ه10لط8 
(923] بلتائةء8) عداعةم5 عن©دط 1 معصوعهط وعطءة15اهط٠‏ لقد ذكر كاسيرر مرحلة 
التعبير الحسي يصفتها درجات للغة؛ مرحلة التعبير الواضح واللغة بوصفها تعبيرا 
عن التفكير التصوري. وفي الوقت نفسه تقرييا حدد ه. بونكر (2[1©1اآ .1]) في 
(الكتاب التذكاري لشترايتبر غ (1924 5]16105678)؛ اعتمادا على الدراسات الفلسفية 
اللغوية أيضاء الإنجازات الثلاثة للغة» التي أطلق عليها أسماء إعلان وطلب, أو إثارة 
وإخبارء أى عرضء وقدم الخطة التالية: 


اثارة مؤثر أنت قصدىي أمرء أمنية؛ سؤال' 
شك» طموح 
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| لقد تضمنت هذه اللوحة في صمت الشعري والملحمى أ 
أساس اللغة ذاتهاء ولها فى أصلها قدراتها الثلات عل : 9 
2 فدراتها الثلاث على أداء و 

دل” سشيل» بناء اللغة, 1952 50101 عل ناوط ناخ نرعط) . 

وبناء على هذا فإن الصراخ المعلن عنه. صراخ الألم؛ والهتافء والشكوى يشكل 
الظاهرة الأولى للشعري (لغويا). ففى هتاف آه! يكمن الشعر كله إلى حد ما. 
ويمكننا أن نرىء وفقا لذلك؛ في النداء المثير الخلية الأولى للمسرحي وفي الحركة 
المشيرة إلى كلمة هناك ...(!815 !ذازه// هى ذاك!) الخلية الأولى للملحمي. . 

ولكن الطريق, الذي يفضي من الظواهر الأولى إلى الأعمال الشعرية والملحمية 
والمسرحيةء ليس مستقيماء إذ يتضح من جديدء عند الانتقال من النداء إلى الجملة 
المفدة» أن الوظائف الثلاثة تلازم اللغة بحضورها وحيويتها. ففي الجملة المكونة من 
كلمة (النار!) يكمن الإعلان (عن الرعب مثلا) والعرض (شاعلة) والإثارة (ساعدوا 
على الإطفاء!). وهكذا يتضح أن الظواهر المعبر عنها هاهنا بالشعري والملحمي 
والمسرحى لا يتناقى أحدهما مع الآخن على المقن عملا هق ,علي الأمر. فى 
التصنيفات الدقيقة والواضحة على أساس طرق العرض. ثم إن الآهم أيضا هو 
أنناء حين نلج ميدان الأدبء: ندخل في منطقة خاصة:؛ ونصلها حقا بوثية واحدة. لقد 
تحررت اللغة الشعرية من اللفة اليومية؛ التي ترتبط بهدف معين وترتبط بالواقع. 
المشثق عنها وجوده الخاص, واللغة تتخذ أبنية خاصة. ويذلك يطرأ نوع 





وللموضوع 
من التغير على كل المفاهيم؛ التي تضمنتها تلك اللوحة. 

إن القصيدة الشعرية لم تعد إذن إعلانا عن هذا الإنسان المعين في هذه اللحظة 
المعينة وفى هذا الموقف المعين. ومن يقرأ مثل هذا على !عتبار أنه إعلان يتصل 
بسيرة المؤلف. يخط؛ فى الوصول إلى جوهر القصيدة. ولذلك تتعرض تلك الأسس 
الخاصة بالشعرى والملحمي والمسرحي إلى بعض الصعويات فيما يتصل بمفاهيم 
الذات-الموضوع وكذلك فيما بتص] ١‏ بقضية «والوحود» (أما التراكب المساعدة:؛ الحي 
كان على فيشر إن يذكرها في كتابه علم الجمالء فتعتبر دليلا عل ”.> إل يدير 
بهذه الصعوية). وذلك 9 هزه المفاهيم كلها لم تعد نودي وظيفتها في ميدان 


كما ينبغي لها أن تؤديها . 
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وهناك من تهجم حديثا على وصف الشعر بأنه ذاتي» وقد كان ن هناك سبب يبرر 
هذا التهجم: أن مفهوم الذاتي يلفت دائما الانتباه الى الذات, ربما إلى الذان 
الحقيقية للمتكلم يصفته لا ينتمي إلى العمل الشعري على الإطلاق. والذي يزيد من 
غموض المفهوم أن الشعري لا ينقصه الموضوع؛ -لأن على الشعر أن يخلق الموقف, 
الذي يصدر عنه الإعلان. على أن الموضوع في الشعر الغنائي ليس مجرد قاعرة 
للإعلان الذاتي. وهى لا يتخذ مظهر الجمود في مقابل ذلك: ففي الشعر يمتزج العالم 
بالذات: وينزاحمانء, وذلك عبر الحالة النفسية)» هي في الواقع الإفضاء المتبادل 
بينهما. فالحالة النفسية تستفرق الموضوع؛ والموضوع يستغرقها بوجد. وفذه 
الوجدانية الموضوعية خلال الانقعال الراهن هي جوهر الشعر. (نحن نفضل كلمة 
المداخلة النفسسية 1725اء7©1105 على كلمة الاسترجاع 58 والكلمة الأخدرة 
تعني التذكر أنضا « تجنيا لأى معنى ظرفي مواز لذلك»). فمن جوهر الشعر تتضح 
قلة الحدة في تلك العالم, وتلك الرخاوة في «الأوضاع» وانعدام الثبات في الجمل من 
جهة؛ ويتضح من جهة أخرى الأثر القوي للبيت الشعري والنبر والإيقاع؛ وهذا ما 
تتميز بها اللغة الشعرية عن لغة الملحمة والمسرحية. 
وهذا مثل صغير يلفت الانتباه إلى جوهر الشعر. ليس من الصعب أن يتصور 
الانسان موقفا محددا من الحداة اليوميةء يقول فيه شخص لآخر -أو لنفسه-: 
«بالنهاية الحسنة؛ يكون كل شيء على ما برام (العبرة بالخواتيم)». ليس في هذا 
حقا أي شيء من الشعر» فهو جملة من تلك الجمل, التي يقولها الإنسان ويسمعا 
مائة مرة, وهي تعبر عن تجربة بصفتها حقيقة: بمعنى قول مأتور. ولنضع في 
مقايلها القطعة اللغوبة التالية: 
خآ 
31 150106 
مو-معكاون1 امعتادم 2 نامدا زه ,أنه لإلل! 
إعممل 15 لإهام عط “ملاع6 /إ10آم 6[) أ0م عع8ل0نال 
/ا00 لإتاعلاء رومع الولاء 1110 طاحط مام ع1 


بنذام عغط) كلدم أعه 1251 عط ,عراعهن؟ برع( ل 56015 


(01021165 5أعمن”1"1) 
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جام لما جا.ة 
اعتبر النهاية 
اجلسي, يا روحي؛ مشاهدا صبورا, 
ولا تحكمي على التمثيلية قبل عرضها: 
فلحبكتها تغييرات عديدة؛ في كل يوم 
يتحدث مشهد جديد؛ والفصل الأخير يتوج التمثيلية. 


لن يندهش أي قارئ إذا هى وجد هذه الأبيات ضمن مجموعة من الأشعار 
الغنائية. فمحلها فيها حقا. ليس ذلك لأن الأمر يتعلق بأبيات مقفاة. فهناك أيضا 
أبيات مقفاة خارج النطاق الشعري, حتى إنها لتوجد أمثالاء وهي تلك الطريقة 
المعتادة في صياغة الحكم؛ ولم تنقطع تلك الأبيات عن كونها حكمة على الإطلاق. 
إنها تعبر أيضا عن حقيقة باعتبارها نهاية تجربة؛ وهي أدضا من ذلك النوع الموجز 
المحكم المعير عن الحكمة. ولكنها تعتبر أيضا شعرية؛ وليس ذلك لأنها قوية ااتعبير 
في موضوعها ومطابقة للمثل «المجرد». لقد كان في وسعنا أن نختار مثلا أخر: «لا 
ينبغي للانسان أن يمدح يومه قبل المساء», وبذلك يكون لدينا موضوع. من خواص 
الأمثال إيضاح الموضوع الذي تحدث فيه التجربة (لا تسقط الزانة بعد ضرية 
واحدة). حدق أن الأهم هو أن الأشعار تهيء حدثا موضوعنا: يحضر ١‏ 5أهد؛ 
فتبدا التمقلة. وتتوالى المشاهد الجديدة دون انقطاع إلى أن يأتي الفصل الآخير 
فجأة. على أن كلمة «اليوم» و«المساء» تتضمان سياقا حدثيا مهما ظلت خيوطه 
عريضة. 

كل هذا لبس حاسماء؛ فالحاسم في 
صياغتها لكونها معرفة ولكي يعترف بها فقط؛ ١‏ 
عن تجربة شعورية تريد أن تعاش بصفتها شعورية لجا ا 2 0 
في اللحظة الراهنة, لأن التجرية قد ثمت معايشتها ١‏ “ب ٠‏ ,1 0 
الذات تلتقت هنا وفى هزه اللحظة- إلى روحها: ببنى عالم خاص قوامه متكلم 


فى الزمن. وهى لا يعبر عن 


وذاته (التى يبدو عليها الاضطراب) وحياتهما اسشمرة م 
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الأمر هو أن «الحقيقة» المعبر عنها لم نتم 
وانما هي صادرة في الوقت نفسه 





«الحقيقة» بهذه الصفة فقط ويمالها من اعتبار عام؛ بل يعبر عنها بما لها أولا من 
اعتبار بالنسية إلى الروح: أي بالنسبة إلى الحياة الخاصة بها تماماء ويتم هزا 
خلال التدفق البين للمضمون الشعوري. 
إن الخطاب «يا روحي» يهيء الأمر «للكيان الباطني» ويبدى هى نفسه ذا شحزة 
تعبيرية. والأوامر التالية كلها تزيد من هذا الانطباع؛ وترسم كلمة «صبور» في أثناء 
ذلك خط الأفق للكيان الباطني. أما ما يتبع ذلك فهو «نثري ممل 0105315611 »؛ ثم 
تتخذ عبارة «كل يوم '02 بدرء/اع» فى نهاية البيت الثالث شحنة شعورية عن طريق 
موقعها بعد وقفة قوية وقبل وقفة قري أيضا (نهاية البيت). وتكتسب كلمة «الأخير 
)135)» بصفتها القضبدة المناقضة لكلمة «كل لإ"اء 1 » على نحو مفاجئ قوة تعبيرية. 
حتى الفعل «يتوج /ز10 » يبدأ فى الوميضء وتنضوى كلمة «التمشيلدة '(192م» 
نفضها: لين أعماق شعورية وإن كانت غائمة, وإننا لنحس بما في الجملة الأخيرة 
كلها من اهتمام وتأثر وجداني بالحقيقة المهمة. ١‏ 
لي هزه الأبيات لتنطوي على حكم؛ ولكن صدورها عن الدفقة العاطفية يجعلها 
شعرية. وقد كان من الضروري استحضار موقف شعري خاص ليتم التعبير اللفوي 
يعن هزه الدفقة العاطفية. والحالة النفسية, التي اتسمت بالحيوية في كلمات 
المقطوعة؛ تعني أن الجوهر الشعري للأنسات هو جوهر الشعر الغنائي. ولسنا بخاجا 
إلى المبالغة في تقدير قوتها. وكون هذه الأبيات شعرا قليل القدمةء يُسهل الانتقال 
اللغوي من القول المأثور إلى الحكمة الشعرية. 


3 - مواقف الشعر وأشكاله 


المزاقف 


لقد عالجنا مفهوم النوع بمعناه الأول, فعثرنا على وجهين: في ل 
الميل في ذلك إلى المعني 


الوجه الأقل 


نتحدث عن فن الشعرء وفن اللحمة» وفن المسرح وكان 
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الظاهري للنوع أكثرء وطريقة العرض هي التي تحدد الانتماء. وتحدثنا عن الشعرى 
واللحمي والمسرحي وكان الميل في ذلك إلى المعني الداخلي النوع أكثر. فاتضح 
عندئذ أن الحدود القاصلة بينها ليست جامدة مثل الحالة الأولى» وعادت بصفتها 
,أشكالا طبيعة» أى مواقف أساسية للشعر الى الامكانيات الثّلاث للغة نفسها. 
وأشرنا كذلك إلى أن كلمة النوع تستعمل أيضا بمعنى أضيق حين تطلق على 
أشكال مثل الأغنية» والقصة, والمأساة بوضفها أنواعا. وعلينا أن نتوقع الآن أننا 
سوف نهتم على نحو ما بالتراكيب والأشكال المنفصلة. يمكننا من خلال بعض 
الندرات أو دعض الأبيات أن نفهم الشعر الغناتى؛ ولكن الأغنية فيما يبدو شىء يجب 
علينا أن نفهمه من أوله إلى آخره:؛ وإلا فإننا لا نفهمها بصفتها أغنية. فعندما نذهب 
إلى بيوتنا بعد فترة الاستراحةء نكون قد شاهدنا المشاهد الدرامية, ولكننا لم 
نشاهد المأساة. علينا أن نلتفت الآن إلى كل هذه المشاكلء ولنبق أولا في مجال 


الشعري وفن الشعر. 
كان الخطاب الشعري يعلن في كل مرة عن انفعال يتداخل فيه الروحي مع 
الموضوعى. ففى المثل: الذي حاولنا أن نين فيه «التنظيم الشعري 51 الاآ»؛ 
أصبح الانفعال» أصبحت الحالة النفسية لغة. على أن انصهار الموضوعي والذاتي 
لم يتعد مع ذلك نقطة معينة. من المؤكد أنه كانت هناك تجربة شعورية تتصل 
هناك على التأكيد حالة نفسية, كانت سببا في الكلام؛ الذي طغى 
له «اعتيارة» -هو أن للدراما «حدا 5ذه1؟» 
كما هو الأمر فى الحداة. سواء صاحدت ذلك تجربة شعورية أم لا.'وكان معنى 
الأبيات الشعرية فى النهاية التعبير عن الموقف «الموضوعي» الخاص بالوضع ال معين. 
نظن أتنا قدمنا ,ذلك حوققا شغريا: خاضناء سؤف نجده بصيورة مستمية كن . 
بأنا تسمية شغرية. عنما ترد..النظر إلى نك الوظائف الثلاث للغة, يتضح لنا أن 
نال -: 4 فلانيا . فالذات فى مقابل 
00 عن. الشفريو 
“ىه في مقابل دموجود» تدركه وتعدير عنة . 


بالموضوع, وكانت 
على كل شيء ليبلغ القارئ. ولكن الذي 


5313 





إذا كان هذا التفسير صحيهاء فقد نتج عنه ضرورة موقفان شعريان أخران, 
موقفان شعريان لا غير. أحدهما «الأاكثر درامية 5111 وفي 5 
يظل الجو النفسي والموضوعي متقابلين؛ وإنما يؤثر أحدهما في الآخر؛ ويتبلوران 
التثير المتبادل. ونحن نسمي مثل هذا الكلام المخاطبة الشعرية. 

والموقف الأساسي الثالثك بعد هذا هى الموقف الشعري الحقيقي. وفي هذه الحال 
كل شيء في الكيان الباطني. إن التعبير الشعري هى البوح البسيط للحالة النفسية 
الداخلية أو للإنفعالات الداخلية. ونطلق على مثل هذا الكلام اسم الكلام الغنائي. 

وهذه المواقف الشعرية الحلاثة هي الوحيدة: التي توحجد وبمكن أ توحد فى اللغة. 
وكل ما كتب من الأشعار يحيا ضمن هذه المواقف الثلاثة وانطلاقا من هذه المواقف ‏ 
الثلاثة. وذلك لا يعني أن القصيدة المدروسة نتجت عن موقف واحد منها. وعلى هذا 
فإن الأناشيد المنسوبة إلى هومير لا تتضمن سوى أجزاء صغيرة من الموقف 
الانفعالي الناتج عن الاتصال كما بيناه سابقا وأطلقنا عليه اسم المخاطبة الشعريا 
(وهو اليوم يعتبر جوهر الأنشودة). وقد قيلت في قسمها الأكبر من موقف التسمية؛ 
ومن حقنا أن نزعم أنها تعتبر بسبب خصائصها المتصلة با موضوع ويسبب موقفها 
القصصئ أشعارا ملحمية في حقيقة الأمرء ولكنا نرى تنوع المواقف في أغاني 
النصر مع !نمأم لبندار بشكل أوضح. 

بعد أن تحطم إيمان العصور السابقة بنشوة الكلام والخيال الطليق المجنح 
بالنسبة للتركيبء تنازل البحث فترة طويلة عن السؤال عن ا الوحدة'نقلرًا إلى غزارة 
الأجزاء وتنوعها. وهناك حقيقة مواقف. ته .مية حكمية وأناشيد غنائية لحنت في كل 





مرة ألحانا عدة يعتريها تغير متنوع. وخلافا لذلك دعا فيرثر بيغر 1961-1888 
(معععن[ :1/0176 في كتابه التربية 2أ20106 (ج 1 ص 278) إلى أن: «العمل الفني 
بصفته كلا يبقي شكلا لا يمكن إبعاده؛ ولا سيما بالنسبة إلى الشاعر؛ الذي ينث 


ني ربط فته بوظيفة مثالية: إذ تغدى السؤال مضاعفا بالنسبة إليه عما إذا كان *" 
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ٍ وكضم الإبعاره 1 بالنصر ١‏ وحدة في الشكل تتعدى وحدة الأسلوى 
ا 0 ان هناك موقفا موحدا في الثناء على من أحرز النصر 
06 وقد نمت منذ ذلك الحين دراسة مسالة الوحدة. وبناء على ذلك فإن أغاني 
النصر لبندار ليستء كما كان منتظرا من مثل هذه الأشعار وكما عرف مها مما 
يعود إلى العصر اليوناني؛ أشعاراء «يسمى» فيها فائز وفوز بصفتهما هذه وتكون 
ذات موقف ثابت ومؤكد بالنسبة للذات المتكلمة. إنها أناشيد حقيقية يتوجه فيها إلى 
في .عليا , وفي الاتسال يها (وهي لا تلنقي بها هنا في خسنسبة. القائز فحسب] 
ترفع الذات إلى الأعالي في الحين وقد امتلأت بالحضور الإلهي» بحيث لا يتم 
الحديث على نسق منطقي متتابع؛ وإنما يتم في غموض. ولا يحتاج المرء إلا إلى 
مقارنة التتايع المنطقي الواضح في هجائية فرانسيس كوارليز يغموض بندار 
ليلاحظ يرضوح الفرق اللغوي بين الموقفين. .يبدى لنا أنه من المهم عند مناقشة 
أغانى النصر لبندار التركيز على توضيح «وحدة الأسلوب». وهذا يعني أن الأسلوب 
الذي تحرد فى الموقف الأساسي للأنشودة يحتوي على أجزاء تكتسب «التسمية» 
دون شك فى أغانى النصر وتكتسب فوق ذلك حدة القول المأثور. إن تحليل الأسلوب 
يهيىء لنا معرفة تلك الوحدة الأخيرة, التي تنتمي إلى «العمل الفني بصفته الكلية». ‏ . 
لقد استطعنا بذلك أن نكتسب في الوقت نفسه بعض الأسس الخاصة 
بالتقويمات النقدية. فحين تظهر تناقضات بين وحدة الأسلوب ووحدة الوقف يصيح 
العمل الفنى يعدئذ سهل التفتيت. التجربة؛ أي المضمون الذي يكمن فيه موقف 
حكمة الكلام, عندها تضل القصيدة, هناك تنقصها وحدة العمل الفني الحقيقي؛ لان 
التعبير يتخذ نيرة الأغنية. وقد يحق لناء لكي نذكر أمظة توضح المقصود هناء أن 
نشير إلى الشاب شيلر, الذي وقع في شرك التقمة النشيدية, حتى بي ا لم 
١‏ يتلاعم قربا ' امعذى قميدتة ومركزهاء في حين كان رجال التثوير «يسمون» 
وشغلهم الشاغل هو الخروج من الزويان ومن الحالة النف.. : لأنا:* 
فر ان لجل ملي اليو المتيع الثر القوار بالقسية لماه ا .0 


* دج لا ة ه المفردة. أما 
الأبوبية. وسيكون من واجب المؤرخ الأدبي أن يظهر هذا في صوره المفرد 
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المنبع الآخرء فهو الأناشيد الدينية المسيحية؛ التي تعود الى المزامير بالدرجة الأولى 
(اتضح عند الدراسة ع له عرز من هذه الأناشيد' إنها في أشعار 
«التسمية». 
يستطيع الإنسان أن يعرف بسهولة أن النشيد خاصية محددة بوضوح داخل 
زلك الموقف الأساسي العام, الذي لقنا علمه اسم المخاطبة الشعرية. فالأمر يتعلق 
في نشد عند الخاملية الفربية بالقوى الإلهية العلياء التي تصعد 60١‏ ل 
المتثثرة. وعندما يبلغ التثر حد النشوة, نصل إلى ذلك النوع من المخاطبة الشعريا 
الخاصة: التي |تفخلت باسمها القديم. الديثيرامبوس. والواقع أن العلاقة القنما 
ين الديثير امبو والدراما اليونانية تؤكد صحة التقسيم الثلاثي المناسب المواقذ 
مبوس إلى النوع الأكثر درامية, الذي تصبع نب 
على الكلام. (والعلاقة الداخلية بي 


الشعرية الأساسية. وينتمى الديثيرا 
التوترات المنسحية على المخاطب هي الباعث 
الديششراميوس والدراما تكمن أيضا في أن ظاهرة التحول تتخذ هنا شكلا أوضحع 
وهىي الظاهرة الأساسية في الفن الدرامي). 

ونتمثل الخاصية الثالثة المتصلة بالموقف الرئيسي, التي نشأت في ناس ” 
الشعرء فى القصيدة. زف هذا الاتصال «المخاطب لا يتعلق الأمر فقط بالقوى 
الإلهية السامية: التي لا يستطيع الإنسان مخاطبتها إلا بنوع من التأثر القدسي 
فالمخاطب قريب عادة من المتكلم؛ يصبح سهل التأمل ويتبلور في غمرة اللقاء 
وينتفي .أن .يكون «التمجيد» الاحتفالي هو الموقف المناسب بالنسبة له. فطريقا 
الخطاب كلها أكثر منطقية وأكثر شمولية كما أن معالم الموضوع كشر رسوخا من 
حيث التفصيل وأكثر تنسيقا من حديث الكل وأكثر وضوحا من حيث العلاقة. والذات 
فيه مستقرة, قريبة المنال وأشد حميمية من عراف و6 النشعد الحقيقي. 9" .. 
يتجلى الواقع «الأدنى», يتكشف على نحو شديد الوضوح كل ما له اعتياره حقبة 
في مخاطبة المفرد: عند اللقاء تبرز المعابيرء فهذا اللقاء يقود إلى ردي له 
اتخاذ موقف (وفي هذا تكمن صلة داخلية بالدرامى). وهكذا يمكن ؤ: تظلهر فوكا 
سامية للعيان. على أنها تظهر وسط واقع أرضي» وتذهر إخلاقيتهاء بينما 8م 
أسرارها في الخفاء. 
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لقد ف م , أاة 8 9 
7" 0 ْ - لقصائد الأروبية تصدعات أسلوبية فيما يتصل ,الا. 
0 - لني عديرت في الحقيقة قصائد), ولكن النموذ 1 ١‏ ّْ نشيو 
أثره البارز على الدوام: فقد حقة ج العظيم لهوراس ظل له 
دياك وام» شفل حفق ا ى.ِ ّ 
م - |.٠‏ © شوراس باشعاره الكثيرة الأسلون الصاف ذ 
القصددة. ويمكننا أو الف 7 ب 7 . , في في 
ن ندرس في قصيدته المشهورة 5ناع1نا/؛ 00 >0١‏ . 
م السولم) بنزاسا. كتقث 18 01012111113 001 (أكره 
جموع م) دراسة «الموقف القصيدي», وعندئذ نرى كيف بتكشف لنا -بعد 
البداية الاحتفالية مباشرة- فى التأملات الحاششة؛ : 0 ا 
ب] كيف يعاق ُّ ت 'احيانية, في حياة أقوياء الأرض الليئة 
بالهموم؛ وكيف يصبح سهاد «القلق» هو الوضع المقابل لوضع الفلاح البسيط: الذي 
ه ا َء 00 ' ِ . فا ابر 2 
يستطيع النوم راك وكيف يستدعي خلو باله. مع صلته بالموضوع: الوضع 
المقايل: الذي يحدد فيه الخوف 7 والتهديدات 541226 طبيعة الحياة - الى أن 
يتثبت من خلال شهادات الوجود المهموم كلها القرار المتعلق بالقناعة, ومن ثم 
تكتسب الحياة في وهدة سبينة [520106048 معناها التام. 
وقد تمت الصياغة اللغوبة للقرار في سؤال: 0611210161177 لك ... 7201131 6101 
لماذا اليناء ... لماذا التغيير؟. فكانت بذلك ذات صلة حقيقية بالقصيدة, وعبرت مرة 
يجب علينا أن ندرس القصيدة فى مثل هذه الأشعار «الصافدة», وعنديك يمكننا 
أن نعرف بسهولة أنه إذا كان الكلام النشيدي يتوفر على أجزاء مختلفة عند بندار, 
الأمر مثلا فى الأبيات الموجهة إلى ديانا (22 ,111)؛ التي كان من الممكن أن تصبح 
نشيدا. وكذلك الأبيات (12 ,111)؛ التي يحجب فيها الجانب القصيدي داخلياء أو في 
نهاءة القصد ة الشعرية الشهيرة في الكتاب الثالك (30 11]) : «لعلمتناده81 أوععءاط 
1) شديدت نصيا تذكاردا 5 التي بتصف الموقفف الأساسي فيها بدأ لتسمية»» 
بالعرافة, ومع ذلك تبقى محافظة على طبيعة القصيدة. 


إ 5 6 هذه القصائد» 
عبر كب فالثبات النسبي للذات 


وشناك عند هوراس : 9 
مع موقف التسمية. بدن إن يكون حديث عن القصد 0 
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المتكلمة ووضوح الكلام العقلي أيضا يظهران لنا مدى سهولة هذا الترارر 
والإنسجام. 
وقد ' كان زلك ممكنا بدرجة أكبر في القصيدة (30 ,111) لأن القصيدة المسما 

نفسها كانت متسمة بالاحتفالية والسمى: إلهية كينونة الشاعر. وكما يبرز موقل 
المخاطبة الشعرية في شكال مغايرة -حسب كيان المخاطب الملتقى به-؛ تنفرر 
التسمية كذلك بخصوصيتها . فحين يكون المسمى إلهياء ينتج عن ذلك الإعلان أر 
الإظهارء ومن الواضح إن الأسلوب اللغوي يشترك في أشياء كثيرة مع السمو ني 
أسلوب التغنى. 

إذا كان هناك نشيد «إلهي» إلى جانب القصيدة «الأكثر إنسانية»؛ فإن هنال 
كزلك القو المأثور الأدنى إلى جانب الإعلان عن الوجود الأعلى. فهى يتضمن تمير 
عن المعنىء الذي يمكن في بعض الظواهر «الواقعية» المعينة وقد قدم لنا فرنسبس 
كواريل نموذجا لهذا النوع في هجائيته المذكورة. 

ولا يبدو أن هناك من جهة الكلام الغنائي صيغا مختلفة فيما يخص ارقف 
الاساسيء الذي يذوب فيه الروحي في الموضوعي. ومن الواضح أن الإعلان عن 
حالة نفسية لا يكون ممكنا إلا في على معين» فالتعبير عن البهجة أكثر حيويا من 
التعبين عن الشكوى. أما الإعلان اللغوي. فيسيطر عليه ويشكله النوع المتصا 
بالنشيد. 


ليس هناك في الحدث النشيدي روابط وليس هناك كذلك معابير تبرز عن نت 
فالحدث النشيدي يتم من خلال صفوف دون اتباع وتراكب. قد يكون من اله “ا 
القول بأنه يتم من خلال دورة. فكل شىء يصطف ويدور حول ذلك المركز الخاي 
للحالة النفسية. ومن ثم ليس فتاك سما لقزية (كما هى الأمر مثلا فيما + . 
بالنوم الهادئ والنوم المضطرب عند هوراس) تقتحم منها ميادين جني ,| 
قياسها. هناك الأفكار الأساسية (70]65-لع1)؛ التي تشير الى العمق والمركد : 
الإشارة إلى الأفقي. وكثيرا ما نلاحظ كيف تتكرر هذه الأفكار الاساسية. !" ١‏ 
ذلك يتم ضمن مضمون أكبر حجما. وكنا قد عثرنا على اندماج شعدي يسوي 


النوع في قصيدة فرلين القمر الأبيض (الساعة). وإننا لنعثر عليها أيض' 


518 


الثانية من قصيدة الرحالة مو 5 
النهاية» تعونل يكثافة 7 حين تتكرر كلمة «استراحة اناك[ » الببت الثاز 

النهاية, تعود بكثافة وعمق أكثر دلالة, وذلك بصفتها اندماجا شصنا + ” 
«تستريح انت آايضا «أعناد دال أ5ع ان جل . ١‏ ندم'جا شعريا حقيقيا: 


ب - الشكل الداخلي 


عيبم يب إلى قصيدة هوراس: أكره جموع العوام ... لتساعدنا على 
72 1 يه احيرة وفهمها على الوجه الصحيح. قد نتصور أن القصيدة قد 
1 بدون المقطعين الأخيرينء ولكن القصيدة تبقى مع ذلك ودون أدنى شك 
السو قكل كلمة تقال فيهاء تقال انطلاقا من الموقف الخاص بالقصيدة: وهذا من 
غير أن يكون هناك أي مساس بطبيعتها لا في كثر ولا في قليل. ورغم هذا نعرف 
أن القصيدة ينقصها شيء جوهري إذا لم تلحق بها هذه النهاية. وليس ذلك بالنسبة 
إلى الامتلاء الموضوعي والمضمون الفكري ققط -فلن يكون هناك أي .حسم فى مأء 
الحالة وإنما بالنسية إلى التدوير والارتباط بالشكل أيضا. وكل ما سبق ذلك ولا 
سيما يرون الحدث كله؛ يسعى نحو النهاية بالأسئلة» التي تتضمن قراراء وهو قرار 
يتعلق بطريقة الحياة في غمرة هموم الوجود الكثيرة. إن هذا القرار ليشكل حجر 
النهاية الضروري, الذي يكون عنده للبناء معناه. 

ولكن هذا يعني بشكل عام أن العمل الفني بصفته زاوية نوعية يكتنفه شيئان. 
الموقف, الذي يتكلم فيه -وهى في حالتنا هذه الموقف القصيدى بوصفه طابع التغني 
الشعري-, والشكل. الذي يدور فبه الكلام. بحيث يصبح وحدة وكلا متكاملا. 
ويمكننا على هذا النحى أن نصف الشكل بأنه صياغة القرار. ويذلك نحن نقف أمام 
الوضع نفسه مثلما هى الأمر في طرق الكلام وأشكال الكلام: هناك نوع من الكلام؛ 
وهناك شكل يرجم فيه إلى نفسه ويجد كماله بصفته بناء. وفي الحين يتضح 
الارتياط الداخلى عن الكلام والشكل. ان اتخان القرار يحتاج يصفته شكلا إلى لقاء 
بين الزذات والمخاطب (بين الأنا والأنت), إلى إقامة العلاقة مع المخاطب» فكان القرار 
شكلا يرتبط داخليا بالموقف القصيدي: ثم إن الموقف ااي لدم 
أخرى على بلورة الإنفعالات والوصول إلى النهاية. وإننا لنكاد تعتبر "كم 
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موقف معين قلوا والششكل شكلا باطنيا يتحلل فيا : وعندئذ قد يكون التشبيه خاطن, 
هناك وى قالب واحد للقرارء الذي يمكن ١‏ 
, :. هناك غيره أيضا امهيلا يتبلير في | 
القصددة 2 111 معنى التذكير الوعظي: ا الإانسان أن يعرف في أثناء ذال 
سيط إن الشكل الداخلي قد تكون بتفس ', الى اللغة وخلق لنفسه حركان 
لغوبة خاصة ممدزة. وعلى زلك أصبحت أسئلة «لماذا لاع » في ! ,111 حركات القرار 
اللغوبة. 
إن دراسة البناء لتساعد نصفة جوهرية في توضيح الشكل. ومن بين ما يساعر 
على زلك أن يعتني الباحثون بتحديد (شكال من هذا النوع وتوضيحها. ولكن 
سي هنا أقل تمههدا منها فيما يماظها من الأشكال الملحمية الأولية. وها نحن 
نقدم بعض التلميحات؛ التي لا يمكن إلا أن تكون مؤقنة. . نحن نعتبر تمجيد الألهاً 
فى النشيد شكلا داخليا . . أما تمحيد شخص, أو مدينة, أى منظر طبيعي أو غير ذلك 
فيبرز شكلا مماثلا إلى جانب التسمية, , في حين تظهر إلى جانب الكلام الغنائي, 
الذي ليس فيه شخص مقابل, . البهجة (بهجة الحب مثلا). التي قد تكون الشكل 
المناسب. أما الشكوى في الأغنية, شكوى الفراق مثلاء كما هي معروفة في الأغاني 
الشعبية قبل كل شيءء فتظهر إلى جانب المخاطبة بمثابة التهمة أو «التحدي» بل فا 
تظهر بمثابة «اللعنة» (عند غوته: بروموثيوس). وهناك إلى جانب التسمية اندب 
الندية على ميت مثلا. (الندبة تبعد الماضي ومعه العالم المقابل, ومن الواضح أن 
نغمة الغنائية تكتنفها على نحى بسيط: الحق أن ما نطلق عليه البوم اسم المرثيا 
إنما يقوم على مجموعة كخيرة من مث" قذه الظواهر :الشعزية): :ومن الأشكال 
المعروفة أيضا الدعاءء. والصلاة, والمواساة. وتظهر مَل الأشن 1 ج أشكال في 
الكلام الغنائي. والفصل بين الذات والمخاطبء بين الأنا والآنت» إنما هى عرفي 
والأشكال تتحقؤ 00 تعبيرأ و ع نفسدة. 


فصول إلى شكل دائري مثل القمميدة. الك تسع إل الشوين من خلال“ 
أما في الأغلية فيمكر كما 
لفتحن اليد 1100م لتو أن بن قلأ 
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00 ب عى أن الأغاني الكاملة؛ ومنها أغاني برينتانو نفسه. 
4 1ه غاني, الذي يتم الوصول فيها إلى الوحدة والتماسك التام. 
7 ' جد من ناحية أخرى أن أغاني غوته كلها تقدم لنا الدليل على أن الكلام 
الغنائي يصل إلى الكمال في شكله النهائي. إن ثراء أغاني غوته ومقامها يقومان 
على امتلاء الأشكال الداخلية المرتبطة أشد الارتباط بالموقف الغنائى. ومن هنا 
تنتهي الأغنية الأولى من الأغاني الليلية للرحالة دعاء (أنت الذي من السماء) وتنتهى 
الثانية مواساة (فوق كل القمم ...). , 

وتبدو كل أشكال التسمية حكمة؛ بمعنى تسمية المعنى الحكمى الحقيقى فى 
ندث مغين فريدا: وقد اتحقق هذا الشكل فى 'تاريخ'فن الشعن في الهجائية,*“التي 
تبرز فيها الجملة الحاسمة بصفتها نادرة. ونجد أشكال التسمية الأخرى في 
الإعلان أى الاستحضارء تسمية كيان موجود. وقد تم التحقيق التاريخي 
للاستحضار فى الرقية: التى هى من أقدم النماذج الشكلية. ونذكر مثلا شعريا على 
الاعلان مردية 0000 لشيلر. زتقق نتفق إذن مع بايسنر 8615597©65: الذي رفض 
أثناء مناقشة الشكل الداخلى للقصيدة الشعرية اعتبارها مرثية «تاريخ المرثية 
الأمانية. ص 148 148 .5 ب6أع816 معطءىاناءك :عل عاطءنداء065 ». وتستطيع أيضا 
أن نوافقه على المصطلح الذي استعمله بخصوص «النغمات النشيدية»» لأننا كنا قد 
لاحظنا فى وقت سابق التقارب القائم بين النشيد والإعلان. إلا أن القصيدة لم ننتج 
داخليا عن بلورة انفعال اللقاء بالإله» وإنما نتجت عن المقابلة وعن معرفة. فهي 
ليست نشيدا وإنما هي إعلان). 

ومن أشكال التسمدة الأخرى التنبق باعتباره تسمية وجود في حالة صيرورة؛ 
وكذلك الاعتراف (602-11601)؛ الذي يتطلب إعلانا سابقا أى يصحبه معه؛ ويعبر عنه 
للذات بما لها من اعتبار. 

وهناك شكل بيدو على الدوا 
7 فن الملحمة, أعني: الصورة. إنها 1-0 
ظهورها فى القصص أيضا. وهي بوصفها شعر 
الإنفعال, الذي تزخر به الذات المتكلمة. 


م إلى جانب التسمية؛ وهى الذي يظهر انطلاقا من 
لتصف وحودا مقابلا؛ وذلك يفسر لنا سيب 
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ولدس هناك من داع لذكر التسميات العادية لما يحسب على الأنواع الغنائية 
واختبار معانيها. الامر لا يتصل بفهم الاسماء وحصر النفس في التحديدات بقدر 
ما يتصل بمعرفة القوى المؤثرة في الكلام الشعري وإدراك العمل الفني على أساس 
أنه بناء تضافرت تلك القوى على تشكيله. لقد تعرفنا على المواقف الأساسية الثلاثة, 
التي تجعل من الإعلان الشعري بناء. وفي المخاطبة الشعرية؛ والكلام الغناني, 
والتسمية الشعرية. فالدعاء والأغنية والحكمة هي الأنوا ع الغنائية الثلاثة. الدعاء 
والحكمة يتخذان في كل مرة مظاهر خاصة: يتجلى فيها «الغنائي» و«الموقف 
الأساسي» على حد سواء في شكلهما النهائي. إلا أن فهم العمل الفني المفرد على 
أساس زاوية النوع يتطلب أن يكون هناك إلى جانب الموقف الشكلي الداخلي, الذي 
يرتبط به بنسب خفي. ومن هناك من الموقف والشكل الداخليء يتوصل تفسير 
العمل الفنى إلى معرفة وظيفة كل الظواهر اللغوية الأخرى, التي عالجناها في 
الفصول السابقة ويدرك التفاعلات الخاصة بها. فهناك مك متعزم. التتاسق ينه 
التأشرات: هناك حيث تصبح القوى غير متجاتسة, بمعنى انعدام الوحدة في 
رواقدهاء يتصدع العمل في ذاته. وهكذا نصل في هذا الموضع إلى معايير ثابنة 
تتصل بالتقويه, وقد تم التعرف على التصدعات الأسلوبية في الطبقة نفسها في 
مرحلة سابقة. 
ويهمنا فى نهاية هذا القصل الإجابة عن الأسئلة التي بقدت فى السابق بدون 
حواب. فبعد أن تجاوزنا الحدود التي ر سمت للدراسة الأسلوبية البحتة؛ نعود مرة 
أخرى إلى القصائد الثلاث لماريى دي سا-كارنيرى وهوغوفون هوفمانستال 
ومالارمي. 


ع - الموقف والشكل في القصائد الثلاث 

ونبداً بقصيدة التمثال المزيف لاريو دي سا-كارنيرى بتى قادنا بحث الأسلوب 
الى السؤال عن المعنى الحقدقى للقصيدة في صورتها الكلية. ,من المكان الذي تكمن 
فيه وحدة البناء النهائية وعن معنى وحدة هذا البناء. يسهل علين) الآن أن نعرف نا 
الموقف يكمن في إعلان الحكم. فالذات تقف في مقابل موضوع وتسميه. وإذا 77 
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الموضصوع هنا هو الذات ز قا 
' 7 نفسها “إن ذلك لا يغير من الموقف المبدئي. إن الانفعال ل 
يتبلور في هذه القصيدة من خلال اللقاء, فقد أظهر ال ابه ' 
شق فينف: ! 1 لتحليل سلوبي بصورة كافرة 
> زم . دما الجمل التامة وكيف تم التعبير عن الوقائع الثابتة المعزولة 
بصفتها شدة, (إذا كان التحليل الاسلوبي قد أظهر في الوقت نفسه ما تعانيه الذات 
من عذاب, فإن الجوهر الشعري للقصيدة ينضح من خلال هذه الانفعالات 
النفسية). على أن تحليل البئية قد أظهر كذلك أن الامر لا يتعلق بتصفيف بين. 
وإنما يتعلق بتصعيد نحو النهاية. لم تستطع القصيدة استرسالهاء فقد اتخذت 
شكلها في البيت الأخير. وتقوم التسميات الأربع المصطفة في المقطع الأخير في 
موقع أعمق من موقع من التي سبقتهاء فهي تجمل؛ وهى «جمل حكمية» تعبر عن 
جوهر الموضوعء ففي النبر «التكرار المعبر) والمضمون معا (السماء؛ والمعيد؛ والإله, 
والتمثال-الظاهر أنه تمثال للآلهة) شيء إلاهي. على أنه لا يعلن عن القداسة, وإنما 
يعلن عن انعدام القداسة الحقيقية والزيف, وحتى عن الشقاء. فالقصيدة ضد 
الإعلان, الإنذار بالشؤم. 
ينبغي القول فيما يتصل بالتاريخ الأدبي ان التفسير الأخير لجوهر 'الموضوع 
ليس مجرداء وإنماعبر عنه من خلال أشياء رمزية وغير واقعية. ومن هنا يمكن 
إدماج ماريى دي سا-كانيرى في «الرمزية», وإلى ذلك تنفتح امامنا طرق للدراسة 
انطلاقا من المضمون (تفسير-الأنا) والشكل (الإعلان) على حد سواء. 
إلا أنه لا بد أيضا من التنبيه فيما يتعلق بالإنذار بالشؤم إلى سياق يحتاج إلى 
بدث منظم. لقد عشنا كلنا شكل الإعلان؛ أو تفسير الذات ب 3 . 
٠ ٠ . 1 5 5 ١ 9 '‏ قد 
الإنجيل بصفته انذار شؤم؛ ومن نم باجا لشي يبن 1 5 59 9 7 : 
ّْ 0 بالموهبة اللغوية والأشكال الفنية على نحو اعمق من 
عاشوها بصفنهم بشرا بتمدرؤول . ٠‏ 10 : م 5 
: : اللغوى ل 07 المضمونث الديني). انا البعث 
الآخرين (والحديث هنا عن التركيب اللغوي 0 
0 . كما لو أنه سيموت وشيكاء ومن عاش وآمن بي؛ لن 
لالحياق .عن أعبن بوه سو ا )داورل الأنا كن :الاتجبله. التق 
5 85 :| أفضل الأمثئلة وأبقا د أت ”عد “عد 
يموت ابذا». هذا ا 2 أن مأرية دي سا-كرندرو قد كتب 
نحملها في أنفسنا. ولا يندفي لنا ان <' 
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قصيدته على أساس إنذار الشؤم الإنجيلي هذا أو بناء على غيره (وإك أن ذك غير 
مبنتيعم):.واكن . العلاقة. الداخلية. قائمة :لا يمكن .إنكارها : إن لاتجيد بشع دي 
ارين الثقافية لكل النماذج الشعرية تقريبا (الإعلان, والتنبؤ. والصلاة وغير ذلك) 
أعظم النماذج والأمئلة, التي تعيش بصورة مستمرة عند جميع المنتمين إلى دائرتنا 
الثقافية. لقد سدق لنا أن ذكرنا كلمة |.ف. شليغل عن الطبيعة التصويرية والتوثيقية 
والتنظيمية للشعر اليوناني؛ - ويظهر لنا أنه من الضروري أن نضع الإنجيل إلى 
جاتب الشعر اليوناني. (هناك في المقطع الأخير من أسلوب القصة الواضح إأى حد 
بعيد إشارة إلى الإنجيل: إنها أهم نتيجة توصل إليها شبيتسر في دراسنه عن 
التعداد 168أع1821612) - 

لقد ددأنا بقصيدة ماريو دى سا-كانيرىء لآن التعرف على الموقف والشكل فيها 
أسهل من التعرف عليهما فى قصيدة هوفمانستال. إلا أن المناقشات السابقة 
بالذات قد توصلت إلى الإجابة عن أسئلة تتصل بهذه الأبيات: لم تستطع تقديم» | 
الدراسات الأسلويية. 

هنا أنضا يتم الكلام من موقف الإعلان. فالترنيب الواضح للوقائع التامة يعد 
الشكل الضروري لظاهرته اللغوية الضرورية وتأكيدها على الكلام, إذ يتصل الإعلان 
هنا أنضا بالإلهي و«القوى الكوونية»» ومن هنا يتجلى الموقف وسمى النبزة بمتابا 
الموقف الداخلي لقوى التشكيل. وهنا يتضح لنا شيء من وحدة الأسلوب التي لم 
تتضح لنا قبل هذا. 

إن الأمر لا يبقى عند الإعلان المتواترء فقد أظهرت دراسة التركيب تماسكا 
نهااء وكان القسم الأول أساسا لقسم ثان» في حين يشير الثير والإيقا ع والأشكال 
اللغوية وكذلك البناء إلى النهاية بصفتها أهم فقرة في القصيدة. ويتخذ الشكل 
الداخلى هنا أيضا طابع الإعلانء إعلان الذات. فهناك جملتان حكيمتان في 
الآنيات, إحداهما في نهاية القسم الأولء والثانية في نهاية القصيدة كلها (كما 
قي الجن اضرا )كارن أيشا). يجب أن تكونا هناكء قهما الإشاد” 
اللغوية, التي يتم فمها الشكل الداخلي للإعلان. ويمكن فهم نا يرضل إليه التجايل 
الأسلوبي انطلاقا من زاوبة النوع بناء على حتمدته الداخلية. 
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«حصني في 4 لقره هي جملة الحكم الأصلية «أنا اليعث شن المؤكد أنه 
ليس هناك في التفسير الذاتي ما يبشر بالسلامة ولا ما ينذر بالشرء ويبقى الأمر 
في التعبير عن الجى؛ وهو حبيس وغير مؤكد. 
سيكون من السهل علينا من خلال المقارنة أن نحدد تفرد القصيدتين بشكل 
أجمل وأدق» د عفق النظرة الأولى يظهر لنا مأ للقصيدة اليرتغالية من تماسك كدير 
ووضوح وندفق موسيقي. ومن الممكن أن تكون المقارنة ذات دلالة كبيرة أنضاء لأن 
التشايه بينهما كبير جداء فكلاهما تتضمن القوى اللغوية الأساسية. 
عندما تناولنا قصيدة التجلى المالارمية كان التحليل الأسلوبى قد انتهى عند 
التاكيد على أن الصور مرتبطة بعضميا. بعش وأن سورع آسيلية مشتركة قد 
الطرف الآخر. من الناحية الأسلوبية يشير التراكب الزمنى نفسه إلى انفصال ما. 
والأمر لا بتعلق هنا أنضا بمجرد التعبير عن حكمة بحتة مجردة:؛ وإنما بتعلق: 
بصورة أقوى مما عليه الأمر عند سا-كارنيرو, بتسمية موضوع. وهنا أيضا يتعاق 


تخلق كلها بصفتها معاني جوا من هذا النوع. 

لقد تمت هذه القصيدة أيضا من موقف 
جلبت انتباه معاصريه بصفتها ميزة مالارمي على الإطلاق وأصبحت مطلبا من 
الطالب الفنية عند الرمزيين. وقد استعمل كورت فايس في كتابه عن مالارمي (ص 
7) مصطاحات مثل «حرمان القداسة», و«الرقى» و«الاستحضارات» ويعيد إلى 


الذهن روسسر 50/612 وفاليري وغدرهما من الذين أعطوا تفسيرات من هذا النو'م. 
اسة شتفان: حورج .من مالارمي: «ولنفكر في تلك 


إلتى لا شك الشعب في نجاعتهاء وننجسم 
والصسلوات القديمة, التي منحت نفوسنا 


وينقل فايس خاصضة ففرة دن در 
التمائم والاستحضارات العديمة المعنى؛ 
في أشكال مثل دعوة الشياطين والآلهه؛ 
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برو.ل, يون إن نفكر في مضمونهاء والأغاني الني "مد إلى العصور الغابرة. التي ١‏ 
تترك لنا مجالا لتفسيرها. ولكن قراعتها والتغني بها تغرقنا في فيض من اللذان 
والآلام وتبعث فينا ذكريات باهتة؛ تمد لنا أيديها كالأخوات المتملقات» (53 .111,5:) 

إن شهادة هذا الشاعر الرمزي (لقد كان الأمر هكذا في عصره على الأقل) على 
شاعر آخر رمزي توكد التفسير الداخلي للموقف بصفته استحضارا. وما يقول 
جبورغ (فيض من الملذات والالام ...) يتصل على هذا الوجه بالجوهر الشعري لهذا 
الفن ولجوهر القصيدتين أيضا. وعلى العكس من ذلك يبدى لنا أن حكمه على ذلك 
بأنه «عديم المعنى» ليس «تفسيرا صحيحا» ذا اعتدار بالنسبة لقصيدة التجلي. لقد 
كشفت المعالجة الاضية الارتباط الكامل بين المواقف التصويرية الأربعة, وانتهت با 
إلى مفهوم تجسيم صورة أصلية بوصفها تجسيما للمعنى؛ الذي لم يعبر عنا هر 
نفسسية . 

فالاستحضار يدور» وتتحقق القصيدة عن طريق الصورة النهائية للحورية وتصير 
شكلا كاملا. وليس لما يستحضر معنى يمكن فهمه بسهولة. وتيقى مجرد صودا 
تساعد المتكلم العالم على فهم صور أخرى؛ فتتعدى بذلك حدود نفسها. وها هنا 
نتذكر مرة أخرى ألتياتوس القديم ومنحوتاته الخشبية: التي تتجاون على الدوام 
نفسها ,تجعل العالم أكثر وضوحا. ويحق لنا ونحن نتحدث عن الشكل الداخى 
لقصيدة التجلي أن نتحدث عن الصورة الرمزية. فالقصيدة فى شكلها الداخلي 
استحضار -صورة رمزية. ويذلك يتلقى مؤرخ الآدب بيده مفتاحا يساعده على فهم 
الرمزية. فاستحضار-الصور الرمزية هو فيما يبدو' فن الشعر في مفهوم هذه 


المدرسية الأددية. 


4 - مواقف الملحمي وأشكاله 


| - عناصر بناء العالم الملحمي 
هذا فموقف الراوي في الجهة القابلة لمن يروى لهم, ولا يمكن آن يكون هناك قدا 
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خلافا لما يقع في الغناني. فالصيغة اللغوية الواضحة 
ما يروى فيه حدنا ماضيا ثابتا لم يلحقه التغيير 
من الموقف نفسه. فالرا 8 


في الفعل الماضي, الذي يكون 
. وتستمد التأوبلات / 
وى ا الحدءء 0 0 ويلا ا ملحمية الأولى 
- لقي لحت بشكل انفعالي» وإتما يرويه. .ينوم .م 
الهدوء تقريباء بل بفرحة بتنوع العالم. فيتناول م٠‏ ى د: 00 
قنان:!' دي بخوع العالم. فيتناول من موقفه البعيد امتلاء هذه القطعة 
1 « ف تهاكك" 1 6 . 1 َ 
ني م 0 امامه. «ويكمن هدف الشاعر الملحمي في كل نقطة من 
حركاته, ولذلك لا نسرع في لهفة إلى هدفء وإنما نتباط في حب عند كل خطوة, - 
هذه الكلمات» التي وجهها شيلر إلى غوته (22 ماي من عام 1797) لا يزال لها 
اعتدارها لدى المنظرين عدل صباعة القواعد الملحمية. ففي «نتباطاً في حب» تكمن 
القيمة الخاصة لبعض العناصر المميزة الناتجة عن العالم المقايل كما تكمن فيها 
النزعة التركيبية. والأجزاء المفردة في الملحمي غير متساوية في استقلاليتها خلافا 
فى بوضوح: «إن استقلالدة4 الأحجزاء خاصدة رئدسسبة فى القصيدة الملحمية». 
على أن هناك طبعا أجزاء أخرى تبقى في العالم الكلى» وهي ذات صلة بأجزاء 
حتى يسلس الحدث قياده بشكل تابت. ولا يمكن أن يتعلق الأمر بتوسيع المكان من 
أجل فتح آفاق فى الجهات المختلفة. لقد أثيت إميل شتايغر عن طريق هومير كيف 
يبرن الشاعر العالم بسؤال من أين؟ ويمكننا أن نضيف إلى ذلك أن الامر يتعلق عند 
هومير بالسؤال -من أين؟- بالنسبء بمعنى موقف الأسطورة (يتعلق إلى جانب ذلك 
أنضا بأحراث حقدقة تتصل دمن أبن الأسطورة). أما السؤال عن من أين عند 
ا 6 ال فا ريونت اح وسقي المفاجات 
دفأنته 5 9 عالما م الأعمال, تخضع للقوانين: وعدد اردق عالم من 1 
والروائع والخرافات وغير ذلك. 
الموضوع المقابل يمكن أن يكون ذا أنواع 6 
الأنواع الملحمية بثاء على المضمون المحض لم ننم 


نوع" ع1 
[اعط ونأ5 ”ا أ© نال 811 


عطاتنا عن شغ الدعاء والقول المأثور أن 
مختلفة تماما. وكانت هناك بدايات لعزل 
روايته. فكلمات هوراس عن 
865 بخ" أعمال الملوك 
مصمون الملحمة: :١‏ 
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والقادة وأحداث الحرب المؤلة» كثيرا ما اعتبرت تحديدا لهذا النوع الأدبي. وهكزا 
ظلت الرواية «اليونانية المتأخرة حتى سنة 1000 تدعى قصة حب 5:010107؛ وكذلك 
حددها فيما بعد منظرا القرن السابع عشرة الفرنسيان بيرنارد لانسي 8670250 
3 211]آ في كتابه (1668 ,عنال )06م اند '! 'اناى 1005ءاء1اء: 1165اء1101 تأملات جديرة 
في فن الشعر) والأب (بيير دانييل) هويه (1630-1721) 6عنا!] 20167 في كتابه ع0 
0 ,2011125 065 106 1:ه'1 عن أصول الرواية) بوصفها قصة حب. ويبدو أن 
جوهر الحكاية يحدد من هذه الوجهة من خلال مضمونها الرائع» والخرافة من خلال 
حيواناتهاء على أنه لا تعد كل قصة عن الحيوانات خرافة: كما لا تعد كل رواية قصة 
حبء كما اتضح ذلك للمنظرين القدامى عن طريق دون كيخوته والرواية التشردية. 
وإذا كان النقاد قد وضعوا مجموعات خاصة للرواية التاريخية» والرواية الاجتماعية, 
والرواية الريفية وغيرهاء فإن ذلك يعني في الحقيقة التنازل عن تحديد الرواية من 
خلال مضمونها. وليس من الممكن الوصول من هذا الطريق إلى فهم الأنواع 
اللحسية. 
علينا أن نضيف الى ذلك شيئًا آخر. لقد حدد ١ا.‏ جولس في كتابه؛ الذي يعنبر 
تبات - الدراسات التحوية, الأشكال البسيطة, التي لا تزال أسقل «الأدب». إنها 
اللغة نفسهاء التى تمسك هناء بقيادة «عمل عقلي». قطعة من العالم وتضعها في 
شكل وجيز. وهكذا تنتمي اليه بصفتها أشكالا الأسطورةء والقصة البطلية, 
والخرافة؛ واللغزء والقول المأثور, والأحدوثة, والمذكرات؛ والحكاية؛ والنكتة. وقد نجد 
1 النكته هنا أسهل وسيلة للتدليل في كل مرة على وجود شكل بالغ الوضوح. هناك 
أناس لا يستطيعون حكاية النكت. فهم يعجزون عن صياغة مغزاها بصورة 
صحبحة: ويضيعون قيل ذلك في الأمور الثانوبة, التي لا صلة لها «يها», ويصعب 
عليهم توجيهها نحو مغزاها, -هم لا يستطيعون حقا إيجاد الشكل, الذي هو شكلها 
أو الشكل الذى تتطلبه. ومن عادة هذه الأشكال أن تنمو في «الأدب» في اللحظة؛ 
التي لا تتولى صياغتها فيها اللغة نفسهاء وإنما يحققها فيها عن وعي دالت 7 
(يقول جولس: من حيث تستمد). إن رواة مجموعة من الأساطيرء أو الخرافات» ” 
الأحاديث الغربية أو غيرها هم شخصيات, تحدث عنها التاريخ الأدبي 7 
1628-1760 اعوط وعلنوت» والإخوة غريم وقيزهم). والعامل الخلاق, الداله 
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هى 101 0104 5176 001101010 الشرط, 


الذى لا 7 لهك سشبى ع, و 
1 0 خم يبذوية ع في الأدب الملحمي 


ومن فل يمكننا الآن أن نرتب الأنواع الملحمية على أساس الطريقة التي تتم 
بها الرواية. ويبدو أن بعض مصطلحات الدراسة الأدبية مثل الروايات الهزلية, 
والملاحم الهزلية» والرواية الشعرية وغيرها توحي بذلك. ولا ضرورة للعودة مرة 
أخرى إلى الحديث عن الأثر القوي للموقف القصصي في بناء القصة الأدبية. فمن 
السهولة بمكان أن ندرك أن المواقف القصصية في النثر أكثر تياينا منها في القصة 
الشعرية: التي بحلوها الحو النفسي. وبعتير أردوست أقدم رواتى القصة الشعرية 
من حيث الجوانب الشخصية. ومن ثم أثر -إلى جانب ثربانتس- في الرواية 
الأنجليزية في القرن الثامن عشرء الذي حاول فيه فيلدينغ. وسموليت» وغولد سميث 
(1728-1774 ,001051218) وسترنه إيجاد مواقف جدديدة. ولريما كان سثيرنه 
ذاته). 

ولكن حتى اذا نحن استطعنا الوصول إلى علم الأنماط الخاص بالمواقف 
بالملحمة. ذلك أن الملحمة توسع العالم. وقد انصهر عالم الفن الشعري في 
الانفعالات النفسية, إن كانت المواقف, التي يتم فيها الإعلانء حاسمة بالنسبة 
لتحديد طييعة النوع. وبحخدم القص في الفن الملحمي حلق العالم, ويتسق بنفسه مع 
العالم, هو وحده الكفيل بالتوجيه نحو الأنواع الممكنه. 

لقد اتضحت الأشكال البسيطة على أنها أشكال لغوية. ومن السهل أن 1 
الآن أن كثيرا من القصص الطويلة تنضوي في عيت 2 لمهي 1 
عِ . 5 آزئة) قصه 
أن ثمة (عن طريق ملتى يرجع إلى الأساطير الإسلاندية) ‏ عي 0 
العائلرة) -» . 1 : رحض الناس أن للملحمة الطويلة أيضنا فم 

ان ا 0 الخرافة على أنها شكلء يحاول أن 
تعد هي بذرتها. وإذا نحن فهمنا مع جولس 
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يدرك العالم بوصفه «حدنا يتصل بالخلق الساذج». بمعنى أنه حدث؛ يتم «كما 55 
أن يحدث في العالم بناء على ما نحس به نحن», فسوف يتضح لنا أن هناك عدرا 
من الروايات: وكذلك بعض المسرحيات؛ تنطوي في أعماقها على نواة خرافة. 
(ويحتوي البعض منها على خرافة مضادة, أي أنه لا شيء يحدث كما ينبغي لك أن 
يبحدث). 
ولكن كيف يمكن توسيعها إلى شكل كبير؟ إن الملحمة والرواية أساسا شيء آخر 
غدر مجموعة من الأقاصيض المتشابهة. فبتفال 5115981 وألف ليلة وليلةء والقصبص 
الطفلية والمنزلية للأخوين غريم, وكذلك تل أوبيلنشبيغل اعوءامومعاناظ 1111 أيضاء 
الذي كان على أية حال قد قدم للفكرة شكلا مناسباء ليست كلها أشكالا كبيرة» رغم 
أن مداها أكبر من بعض الأشكال الحقيقية. 
إن الشكل الكبير يعيش من قوى أخرى. فقي الشكل الملحمي الكبير يروى عالم, 
عالم ثري متنوع. كيف يمكن أن يصدر هذا العالم؟ إذا أمكننا إدراك القوى الخالقة, 
فهناك أمل في أننا سنصل بهذه الطريقة إلى ترتيب يكمن في الأنواع ذاتها. 
هناك ثلاثة عناصر تخلق العالم ومعه عناصر بناء الشكل الملحمي: الشخصية. 
والمكان» والحدث. ويمكن أن تكون مساهماتها في خلق العالم مختلفة. وسنتحدث 
عن هذا . ولنضع أولا نصب أعيننا كل عنصر من عناصر البناء على حدة. سنتحدث 
أولا عن الشخصية. 
من الممكن أن ينضوي شكل كبير على شكل بسيط؛ والمعروف من ذلك ملا 9د 
اللغذ. على أننا نعرف كذلك الشكل الكبير, الذي تطور عنه, وهو القصة البوليسية. 
فهناك حريمة تصبح لغزاء ويصبح المجرم لغرًا بالنسبة لمطارديه. ومضمون الشكل 
أكثر من أن يكون مجرد تجربة في حدة الذكاء. وقد علمئا مؤرخى الثقافة أن ما هو 
سر بالتسبة لمجموعة يصبح لغزاء وحل اللغز يعني المساواة, أي القبول في رابط" 
ولا دزال هذا واضحا في إجراء الامتحانات في هذا اليوم, الذي يظهر فيه من يحل 
اللغذ المطروح مساواته, فيقبل في الرابطة. في القصة البوليسية تصبح جريمة ها 
لغزاء فإذا وفق المطاردون في إيجاد الحلء تصدع سر عالم الجريمة؛ واننهى 
ودف الخاص: وأزيلت بؤرة مليئة بالمغاطر. وكلما بقي الآفو: هند.مجره./+* 
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1 0 هذا الد 0 3 2 7 ٠‏ 
ابخان عن النوع لم يشكل بالنسبة إلينا أي مشكل. ومثل هذه القصص 
يمكنء حينما يستطيع القاص الظهور على هذه الصورة بوضوح. أن يعد من 
الأدب. 

إن الشكل الكدير ل«القصة البوليسية» ينشأ أولا عن اتساع الأحداث المتشابكه. 
ولندع هذا جانباء فإذا كانت قد أصبحت رواية بوليسية, فإن الفضل في ذلك يعود 
إلى قوى أخرى. ذلك أن إدغار آلان بو (1809-1849 ع0 .8.8) كان قد استعمل 
المخير الخاص كوسيلة فنية للوصول إلى حل اللغز. وقد جعل منه كونان دويل 
(1859-1930 غ100[/1آ 0232-)) د بلمسة عدقربة وشقسنبةه. وكان شدرلوك هولز 
وعجو[هس1] عاء5112210 يصفبنه شخصدة أكثر من محرد حلال للغز فى هذه الحالة 
الخاصة: اذ كان لها وجوده الخاضن: وواططل أحياتة' فى الطنآيتسا جك اكتشاف 
الحادثة. إنه لم يكن المبدأ المحسد لحل اللغز فحسب, وإنما جعله مكتشفه من خلال 
ذلك أنضا مخيرا خاصا هاوياء له مواهب ودواقع قطردة. جعلت من الفوز في حل 


اللغز فوزا شخصدا بالنسبة إليهء فأصبح نوعا من البطل. (البطل أقرب شخصية 


أدبية يمكن فهمها). 

لم يكن لأويلنشبيغل الزخم, الذي تتمتع به الشخصية الحقيقية. إلا أنه يمكننا أن 
نلاحظ فيه, وهى ما يمكن حقا ملاحظته في أغلب الأحيان» ميلا إلى توفر الشخصية 
على النكتة والشيطنة وما أشبه زلك. فهناك دون الأدب ميل إلى اختلاق الشخصيات 
وتكثيفها. ولم يصبح أوبلشبيفل >كزلك تماما عن طريق قصاص الكتاب الشعبي. 
وعرفت العملية نوعا من التطور في كتاب فاوست بالذات: - ولكنها لم تعرف النجاح 
ميدأ الأعمال السحرية (أو حامل تجارب الرحلات)؛ 
د | شه اء حقيقيون. والصعود إلى القصة 
المتواترة انطلاقا من الشخصية: التي تتحاون بصفتها هذه تراكمات شيطناتها 
يمكن ملاحظته بصورة مطردة في الكتايات الفكاهية. وتكتفي من الشخصيات 
الطلية: يدع عاد , فمتكلر 18/106116 10561 

ينه بذكر تولن بومبيرغ 8 
(2)1881-1966 وحدفن وعباءء ل ليلهاة وودهوس 


8 رء1اه"1 ليوزذف 
-1881) طعا محطاء8 
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(1975 أو ملهادينهاس 11210201825 لأكيلينى ريبيري -1885) 0تأعطت1 ممتاننوم 
(1963. أما شخصية غراف بوبي بط 850 ]© فلا تؤزال تنتظر راويها. 
والصعود إلى الشخصية ممكن أيضا انطلاقا من فن الشعرء وذلك عندما لا 

تمتهي القصيدة بصفتها اعلاناء وإنما تبنى بوصفه شخصية. لقد حاول ميلتون أن 
يجعل الأسرع وعة|اث والعميق المعنى 65516050] (في الموسيقى) من خلال 
الخطاب الشعري شخصيتين لهما خصائصهما. وكذلك 7 الذي حاول بدوره أن 
يجعل من بروموثيوس متكلم التحدي. ويستطيع الأدب في النهاية أن يستخدم 
الأوصاف المتعلقة بالنماذج النفسية أ الاجتماعية بمثابة عمل تمهيدي. وليس من 
الممكن تقدير قيمة ما قدمه تيوفراست اق ةنطامهة1 (372-287 ق وار ابرل 
(1628 12أطمفع 111210605110 1601-5) عاعد8 مطولء ولابرويير 3[ 06 630[ 

(1688 وعتن اع سه وع.آ ,1045-1696) عع8:1098 من «نماذج» مرسومة ساهمت في 
تكوين الشخصيات الأدبية. ويتصل هذا بالدرجة الأولى بالنسبة إلى الرواية» ثم 
دالنسية إلى المسرحية: التي تحتاج على أبة حال الى الشخصية. 

تعد الشخصية في الأشكال الكسدرة عنصرا من بين عناصر أخرى. وهناك في 

الأشكال القصدرة:ء التى تحدد فيها الشخصية وحدها طبيعة اليناء. ويكون فيها 

اليناء شخصية وفيكاته. وقد تعود ا. جولس أن يذكر قصة الفتاة الغريقة المستمدة 
من روابة فيرترء التي تستحضر فيها شكلا على نحو مؤدر. 

كنا قد ذكرنا الحدث بصفته العنصر الثاني في اليناء. وإننا لنتساعل مرة أخرى 

عما إذا لم تكن هناك أشكال قصيرة؛ بحددها الحدث دون غيره؛ بحيث يمكننا أن 
نلاحظ كيف يتشكل جوهر «الحدث» فيها. ويوجد فعلا أشكال من هذا النوغ: 
فيعضها يستغرق الحدث في أوجه: وذلك في شكل اللقاء. وتكمن الأهمية؛ التي يج- 


0 تكون من تصدب اللقاء, في طببعة اللقاء النهاني الحاسمة: وشي مصيرية. 


- 


1 في 
+ مَل هذا 


والشكل» الآ يفم على آنه حدة لقام متديري فقبدت , مسمى قصيدة 3 
فتحت انطباع التلف والضياع: بعبارة أخرى: السقوط من علو -تصيح 
بسر انفعالية وموحدة من حيث الجو النفسي. ولدبس من النادر أن يحدث 
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93 ع 1 يصيج .حدبتث اللقا. مجرد باعث. وعلى البحث أن يدرس هذا 
التداخل من زاوية النوع وأن ينتبه كذلك إلى أن القضية تكمن في الأنواع نفسها 
وأن: التجديدات النطريا الصارمة غير مناسية مثل الأحكام السريعة من حيث 
اعتبارها «أشكالا غير صافية». فالأمر لا يتعلق إلا بمعرفة نقط الاتجاه في ميدان 
الدب معرفة الأشكال «الصافية», وعندئذ تصبح ظواهر الانتقال الكثيرة أوضح 
وأقرب إلى الفهم. 

فقد تم الانتقال مثلا من القصيدة القصصية إلى القصيدة الغنائية في قصيدة 
الزورق الجميل 8613 82:22 للشاعر .١‏ غريت» إذ يتم فيها الحديث مع الحورية 
انطلاقا من قلق النظرة المسيقة الى اللقاء. بينما يتم ذلك قصيدة نإعاع:0.] 
لهاينريش هاينه انطلاقا من الحالة النفسية الحزينة لنظرتها الارتدادية إلى اللقاء. 
أما قصيدتا آيشندورف مناجاة فى الغابة <اءة:م5ء1772108/ والقعر الهادئ 1067 
لمن ه5111 فتتوقفان عند لد الفاصل دين القصيدة القصصية والقصيدة 
الغناشية. 

ثمة شكل آخر تسجل الحدث فى البدء على اعتبار أنه حدث «واقعي» فريدء 
بمعنى أنه حدث ثابت زمانيا ع ثم تسجلها على اعتبار أنها وأقعة, يمعنى 
أنها لاتسجلها باعتبارها تنفيذا مباشرا لهدف ماء وإنما باعتبارها تقديرا مفاجد 
ف توعد في كل مكان مثل هذه النقاط الغريبة, التى يرتيط 
و 39 أن تعود الواقعة في ذروتها الى تحديد المصير. 
رائماء كما يرينا ذلك تاريخ الأدب» على هذا النحو 


غير متوقع, يفسد الهدا 
إن هذا الشكل, الذي يتحفق 


95 أدء أ 
شخصية. وعدم دقة هذه التسمية يتضح من نََ 


لقلا الية والألانية الفرنسية 
(2اع201 ,[6امم) شكلا آخر يختلف عن يي اف ال 2 . با 
(ءلاعنانمم ,ع1إاعباه لا اء201) ٠ ١‏ وقد " 5 
0 كلها إلى شكل القصة. 


0 َ نه لا دنئمي 
اخرى كالخرافة مثلاء وحتى قصبض النيكامره 
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على أن هذا كلها لا يستطيع أن يخفي عنا حقيقة أن هناك شكلاء يصبح؛ عندما 
يتحقق بصفته قصة:؛ تشكيلا خاصة لحادثة معينة. هذا البناء يصل أثره بوصؤه 
واقعة وحدثا حتى إلى الحركات اللغوية الخاصة. والاستعمالات مثل: لقد حدث أن... 
ووقع أن... وما كاد.... حتى... لا تخلى منها قصة. ولا يمكن أن تكون للشخصيات 
م ا ا ا ا لظ 
المسهبة والقصص الفرعية والصور المتصلة بالعالم. والقصة ليست في الحقيقا 
ملحمية صافية» فهي لا تتوقف في حب عند كل خطوة؛ وإنما تقترب في تركيزها 
على الحادثة وتوترها الزمنى من الفن المسرحي. ويذلك ضيقنا من دور القاص 
أيضاء فهو لا يستطيع أن يستطرد, وعليه أن يروي قصته بصورة واقعية, وإننا 
لنلاحظ من خلال لهحته أنه هو نفسه متأثر بأسرار العالمء: التي تتناولها قصته 
وتشكلها . 

وإذا تم وصف ال محيط بإسهاب وتعال وعلى نحو لا يتناسب مع روح القصة 
والفكرة التى تعبر عنهاء فإننا نصل بذلك إلى عنصر البناء الثالث. فالجوهر الملحمي 
الثالث هو القطعة من العالم أو المكان. 

تت للمرة الثانية السؤال عما إذا كانت هناك أشكال صغيرة؛ لا توجد إلا 
بصفتها تشكيلا لتلك المادة؛ بحيث يمكن أن ندرس فيها جوهر المكان. ولا حاجة بنا 
إلى أن نبعد عن ذلك الشخصيات والأحداث. ولا يفهم من «المكان» مجرد النظر 
الطبيعي. ولكن المكان هو الذي يحددها تماماء وهي تتخذن معناها دصفتها تعبيرا 
عن المكان. ولو جاء في شكل قصير, ؛ لكان مقطعا خاصا قائما بذاته. وعندئذ تنشأ 
صورة: والصورة؛ بل الصويرة تدعى باليونانية 1100 ]وو والأنشودة الرعوية هي 
الشكل المحقق شعرياء الذي نتوقعه. ويعدير تدؤقريط وفرجيل أستاذىي الأنشودة 


القدامى. أما اليوم فإننا نفكر طبعا عدد الحديث عن الأنشودة الرعوية 


الرعوية من 
عشر المرهف العاطفة: 


أكثر ما نفكر في الطابع الذي اكتسبته في القرن الثامن 
كانت تبرز فيها صورة مكان هادئ ساذج صيعغْ اعد معان 
(الغنامون)؛ والحيوانات (الأغنام بالدرجة الأو لى). والثناتات, والمياه, والكواكب؛ الني 
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تم تشكيلها من المكان تماماء قيمة موضعية موحرة > . ٠‏ 
1730-8 ) عمد عه 01 0 ' فكان عيسشن -0085 (ز10ررن|ن» 
) ؛ ) 1161 كثيرا ما انتقل بصفته ممثل المزهن العاطفى بالأنشودة الرعوية 
إلى الصورة الشعرية» بينما حاول مالر مولر (825 ْ 1 
وغيرهما أن يجعلاها أكثر ملحمية وأكثر «واقعية». إن أشعار بيرون أو أشعار أنءته 
(دروسته -هولسهوف) ترينا أنه من الممكن أن تتخذ مفهوما مكانيا آخر غير المفهوء 
الذي ظهرت فيه الأنشودة الرعوية في القرن الثامن غشر. 


)1749-١‏ 16 ان! ننادال!ا وفوس 


يف الملجهية 


الشخصية والحدث والمكان هي المواد, التي ينبني منها العالم الملحمي. أما كيف 
يحدث ذلك؛ فإن دراسة بناء الأعمال الفنية, التي بني فيها العالم الملحمي, هي التي 
تمكننا من معرفة ذلك. 

نوجه انتباهنا الآن باختصار إلى العمل الفني, الذي بني فيه العالم بكليته التامة 
وأثبت أنه المثل الأعلى لتاريخ الشعر وللنظرية الملحمية على حد سواءء وهى الإلياذة 
لهومير. لقد علمتنا الدراسات الحديثة من جديد كيف نفهم وحدة هذا العمل الفني 
وكماله. بعد أن غامت النظرة إليه فترة طويلة بسبب نظرية غير مناسبة نتعلق 
بنشاته. وتتمثل الحادثة, التي قام عليها البناء. في غضب آخيل ابتداء من الباعث 
عليه إلى إعادة الاعتبار لشرفه وإلى الانتقام لباتروكليس, الذي كان موته نتيجه 
للغضب. إن هذا الحدث يسمح ببعث الحياة في الشخصيات ويفتح عالم واسع عن 
طريق البواعث؛ التى تنطى؛ الأحداث وتعترض سييلهاء كما يتطلب ذلك العمل 
للحم يكتشت العمل الفني عن طريق الحدث البداية والوسط والنهاية ويكتسب 
كماله وكليته. [ 

اهلان بي دنه ناد إن تسا أن دعة 


ممكنا باعتباره تشكيلا لحدث هى الطبقة 
ب#سدباره - من الضروري وضع أسماء جديدة 


عليه هكذا ببساطة اسم الملحمة. وقد يكون 
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للقصص المعبرة عن العالم بكليته, التي تصبح ممكنة انطلاقا من الشخصية المشكلة 
والمكان المشكل بوصفهما حاملين لجوهر المادة. والواقع أن الملحمة في حد ذاتها 
-حسب المصطلح اللقوي السائد- تعني فيما يبدو القصص المتعلقة بالعالم الكلي, 
وقد انتقلت إلى مفهومها اللهجة الفخمة في طريقة السرد وكذلك الشكل الخارجي 

وإلى جانب ملحمة الأحداث؛ أي النوع الذي تمثله الإلياذة» توجد فعلا ملحمة 
الشخصيات: ثمة الأديسة إلى جانب الألياذة. وعلى القارئ الحديث أن يحترس من 
المبالغة في اعتبار أديسيوس زوجا وأبا وملاكا كبيرا. إن من يعيد قراءة الأديسة 
بعد فترة طويلة, يفاجاً بضعف الصورة: التي تتضح له منها طن تحن مله أي 
دلالتها على العمل الفني الحقيقي: فالأناشيد الأولى؛ التي لا يظهر فيها أديسيوس 
على الإطلاق: هي التي تبدى له قبل كل شيء في ضوء جديد. ولكنها لا تعني شينا 
بالنسية لعودة أديسيوسء ولم ترتبط بها رحلة تيليماخ إطلاقا. ولا تكاد تعني كذلك 
شيئًا بالنسبة إلى الهدفء الذي ربط به تيليماخ رحلته. فهو لا يعرف عند عودته عن 
أبيه أكثر مما عرفه عنه في بداية رحلته. على أنه يعرف مما رواه له نيستور 
ومينيلاوس (ويعرف ذلك بنفسه على نحو ما) ماذا تعني «العودة إلى الوطن», 
فالعالم اليوناني كله الذي يتجلى في هذه الأناشدد, هو عالم العائدين إلى الوطن. 
وأديسيوس هى أعظم وأقوى عائد. ولكنه ليس أبا ماء وزوجا ماء ورجلا ما غير 
رسمي» وإنما هى قاد عسكري وطريد إله البحر بوسيدون وربيب أثينا. وشخصيا 
عالمية إلى أقصى حد. ثم إنه في النهاية يوناني» خرج للقيام بغزوة (أى للتجارة أد 
للاستعمار) وكان عليه أن يأتمن البحر المرعب على نفسه. وإيثاكا هي الوطن الخالي 
من الرجال؛ الذي سيعود إليه وقد فرض نفسه عليه من بقي فيه (ومن هذه الزادي 
يصور أيضا العالم في أحادث نستور ومينيلاوس). وهكذا تفتح هذا الشخصية 
العالم الكلي؛ وكل حدث (أو كل حدث تقريبا) تابع لهاء بينما الأمر على العكس من 
ذلك في الإلياذة» إذ تتبع فيها (في أول الأمر) الشخصيات الأحداث. 

ونتساعل الآن عن النوع الثالث للملحمة؛ وهى تشكيل الملحمة تحت قيادة جوار 
المكان. وأكير ممثل له هو الكوميديا الإلهية 2-)) لدانته. وإذا كان 
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السير عبر 'لجحيم والمطهر والفردوس لا يتعلق بالعالم الارض ف ,. 
أقسية لذلكه:. لأن: الشاي انه ن: .ه . دحي في هذا الوجود, فلا 
20 ل لخر وثق نمي نقل هذا العالم الواقعي منه إلى الداخل. وى . 
5 ا 0 “ا 
ذلك على الوجه الأفضل في الجحيم 10 الذى احتفظت فيه |زه ٠.‏ 1 
بأشكال الحياة الدتيوبة, ونو- ٠‏ شظإى ]ات : 3008 5 
١‏ 1 م تدصر دون شك القسم الملحمي الحقيقي والواقعى بعاله 
الواسع. (وعلى ذكر هذا لقد لاحظنا في ملاحم ميلتون وكلويستوكء أن | الأبعسناء 
الملحمية الشهوانية المجسدة لا توجد إلا في الأقسام التي تدور أحداثها فى 
الجحيم). وفي الأقسام الأخيرة يتبخر مضمون العالم الملحمى عند دانته. وتحتل 
المقدمة المجازات, أي الأشكال «المصنوعة» من المعانى الجوهرية, وبالتعبير عن هذه 
المعاني يقترب العمل الفني من الأشعار التعليمية» التى تستعمل الأسلوب الملحمى 
مثل الأشعار القديمة المتعلقة بأنساب الآلهة أى الأعمال الأخرى مثل كتاب «عن 
الطبيعة 2211112 106») للو. يتس» التي تقع بصفتها أشعارا تعليمية خارج ميدان 
على أن هناك صعوية تبرز لنا في القسم الأول من الكوميديا الإلهية. فمن مبادئ 
«قيمتها المكانية». وهذه خاصية نموذجية بالنسبة للنوع الذي يبني على أساس 
المكان. ولكن بناعها لا يتسم أيدا بالمتانة في المكان» الذي يكون فيه الحدث هو 
الطبقة الحاملة لمادة العمل الفني. لقد سعى الشاعر في هذه الحالة إلى أن يعوض 
الرخاوة الداخلية بترتيبات خارجية صارمة (ذات مضمون معنوي خاص!). 
كان القرن الثامن عشر بفضل الأشعار الملحمدة ذات العالم المحدود. يجيد 
َ أاآية يلسا 
كانت المدرسة الاتباعية تحاول الوصول إلى الطب 0# ل 
باستعمال الأساطير الإغريقية, كانت تخطئ في ذلك؛ لأن العالم المشكل فيه' ودمي 
َ 2 7ع عالم الخرافة الرائع. وقد كان 
واصطذا قسمه الأسطوري من غير ان + , 
عي في 9 >5 تت فنقا ف اقتصاره عن وعى على 
|748١ ٠ 8‏ 1700 1 / ران أكثر 0 في و ل 
ومسيون (145 4 ش ال ترتسات أخرى عن طريق نتابع 
ْ : با ىر , مكنه من الوصول إلى نرنيه 
جزء معين من العالم الارضي؛ 


32 الى ف الأشعار الملحمية 
الفصول السنوبة. وهكذا يبقى توائر التفاصيل: كما هو الامر في 
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قدت بالمكان. مبداً البناء. وعلى من يحلل هذا النوع من الشعر أن يبحث كيف 
يتخلص الشاعر من خطر التواتر «اللانهائي». وعليه كذلك أن يبحث عن الوسيلة. 
التي يتصول بها العالم الجزئي, الذي هو في الحقيقة عالم محدود, إلى الفخامة 
والاتساع؛ بحيث لا نشعر بالتناقض بين طريقة السرد الملحمي الفخم (الشعر؛) 
وضيق الموضوع. فالتناقض موجودء لأن طرردقة السرد والمادة المشكلة متناقضان 
ل حد ما . ومن حقنا أن نؤكد أن هزه الأشكال كلها لست أشكالا «صافية». 


ولكن هذا لا يعني بعد إصدار حكم نقدي (يل هو تعريف من جديد بأن العناصر 
تتمازج ويصب بعضها في البعض الآخر في الأشعار الحية)ء ويدل على ذلك 
هدرمان ودروتيا وعط 0:0 ل انا 11172110 لغوته . فطريقة السرد والبناء فيها إنما 
هي طريقة بناء الحدث الملحمي, ولكن المادة تشكل عالما جزئياء هو الحياة 
البرجوازية في مدينة صغيرة. إن شكل النشيد الرعوي هو الذي يلعب دوره هنا. 
وإحساس غوته بالشكل لا يكتفي باستعراض هذا العالم كما يستعرض دانته 
وطومسون وإيفالد فون كلايست والبريخت فون هالر 1708 عالط ده أطععرطلة) 
(1777 وغيرهم عوالمهم الجزئية. فغوته ينهي عالمه بمساعدة حادتة؛ وهي قصة حب 
تنتمى إلى هذا العالم كل الانتماء وتجعل تشكيله ممكذا . 


ج - الرواية 


لقد أوضح هيجل وفيشر الوضع: الذي وجد الشاعر الملحمي نفسه فيه في 
العحصور المتآخرة. فهى لم بعد يستطيع الاعتماد على الأساطيرء التي أمن بها 
الناس» وأصبح عالمه «ترتيبا نثريا (ميتذلا)» غير أسطوري ومجردا من الخوارق. " 
وإنما يجب علىه أن يكتب للقراء. وهذا بالذات ما يجعل 

العالم المقايل تتخذ عمقا 


الموقف القصصي كله يتغيرء غير أن تطورات ما يروى في 
أكير. وكما لا يقف الراوية الآن فوق المكان المرتفع» الذي كان يقف فوقه المنشد' 
وإنم" يتحدث راويا يصفته الشخصية (انظر الفصل الموثق «أشكال الأيساليت 
اللغوية للرواية» لكوسكيميس)' وكما تحول المستمعون إلى قراء شخصيي سي 
يتقبل الموضوع بصفته إنسانا خاصاء ويجري الحديث عن التجارب الشخصه؟؟ 
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76 1 كانت مادة الموضوع -كما هى عليه الآمر في الروايات 

ساقي حوادة كبيرة تشمل مجموعة من الشعوبء فإنها تصبح كلها مجرد 
تجارب وس فاسم عصر الحروب الصليبية هو إيفنهى 10017106؛ وعصر 
النهضة المتأخر هو 80010111173112 1]]0113/ وما أشبه ذلك. 

ولقد أصبحت الشخصيات لا تحمل معنى عالميا مثل أديسيوس, الملك؛ وربيب 
الآلهة. واليوناني العائد إلى وطنه. -فهي شخصيات «فردية» خاصة: توم جونس' 
دافيد كوبرفيلد. وجوليان سوريلء وفيلهلم مايسترء والإخوة كرمازوف. 
بوفاريء فإن ذلك يختلف عن موت هيكتور أو كريمهيلده. وعندما 
أفتردينغن, فإن ذلك يختلف عن حلم فاسكو دا غاما في ملحمة 
نهاية المطاف إنما هو عالم جزئي لتجربة شخصية؛ وحتى إذا 
الملحمة؛ فإنه يبقى مع ذلك المكان الذي تتم فيه الحياة 
الذي يحمل أحداثا كبديرة وقد يخلقها . 


يوريك» 
وعندما تموت مدام 
يحلم هاينريش فون 
لوسيادن. والمكان في 
هو أراد أن يكون له اتساع 
الفردية» وفي أفضل الأحوال يصبح المكان 

لقد سميت قصة العالم الكلي (بلهجة فخمة) ملحمة, أما قصة العالم الخاص 
فتسمى الرواية. 

ومن السهل أن يفهم 
العالم النثري, الذي تعالجه؛ 
بالذات, لأنها غير عادية. ففيها 
والنبيل أو الفنان الحر بالنسبة إلى بعض 
المفضلة فى الرواية؛ والانسان أقدر على فهم الدور الخصب في المصادفة المفاجنة 
نل "أي كن قعل لقغزيا. قد اصع كد كد بن يرو 
المتميزة. والجمهور يسمح؛ لى يطالب بتقديم العالم الواقعي في قاب 0 
وتتحكم فى ذلك مصنادفة تناقضات غريبة 00101 نزام ٠0015‏ فنحن نريد 
عية 21 تنم الرواية من الخيال بوصناب القوة الشعرية (ومصطلح الخيال 
مو ا ال 0 .٠‏ دى” محتملة؛ وواقعية؛ دأ 
0 مصطلح دقيق)؛ ولكننا رد من جهة أخرى أن تكون ووأ فعد 
نريد تصديق «المروى». 


المرء أن الرواية قد اتجهت منذ البداية إلى أن تبرن في 
تلك المنادين والبواعث, التي يلفها وميض من الشاعرية 
اللصء والمجرم؛ والفجريء واليسوعيء والمليونير» 
الأوساط المعينة وغير ذلك هي الدوافع 
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ويتغير بطبيعة الحال ما يفهم من المجالات والبواعث «الشعرية»؛ وما يسمع ره 
من الناحية الشعرية. وعامل ذوق الجمهور ألصق بالرواية منه بالأشكال الأخرى. 
ويصبح الوضع حرجا عندما يرفض المرء أن يعرف شيئًا عن الطبيعة الخيالية, 
ويطالب بالحقيقي «الواقعي» ومعه دعض المعلومات. وعتنديد تدفع الرواءة عن ميدان 
الذي الى ميدان الأدب الهادف. وتتكائر فى وقتنا الحاضر بالذات القصص 
التاريخية أو الجغرافية على الحدود الفاصلة. (وتقوم أزمة الرواية الراهنة على 
الموافقة على عبارة أحد أكبر منظرى الرواية: إدفين موير 110115 12/نالا؛ وهى قوله 
إن الرواية هي دروصه151؟ لل 15 [آد غه 55ء10021 200 162م7زم» 2720506 أكثر أقسامه 
(الأدب) تعقيدا وانعدام شكل». ومع ذلك فإن قضية الشكل لم تحل (حتى على يد 
موير). اننا لا نقترب من قضية الشكل أو قضية النتوع الا عندما نتساعل عن المواد 
الف يمكن ذف تشكدلها . فالحادتة وأ ته لشخصية والمكان هى عناصر اليناء الثلاثة في الفن 
الملحمى كله. وعندما بشكل واحد منها ويحمل مضمونا ينتج عنه نوع أدبي. بعبارة 
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أخرى: أنواع الرواية الثلاثة هي روائة الأحداث ورواية الشخصيات ورواية المكان. 

وفى وسع مؤرخ الأآدب التاكيد على هذا التقسيم المستمد من الأنوا ع نفسها. 
وهى تشبه مثلا علم الشخصيات, التى توصل إليها موير عن طريق نقسيم 
الروايات, أى بالطريقة الاستقرائية, عندما تحدث عن القصة الدرامية, وقصه 
الشخصيدة: وقنصبة عرض الأحداث (وقد ذكر طيعا نماذج أخرى غير هذه). ودمكننا 
أن نعثر فى تقسيم روبيرت بيتشء الذي بجعل الرواية التطورية وروائة الحوادث على 
حدة؛ على نوعين من أنواعناء في حين أن تصنيف غونتر مولر (مسالة الشكل)؛ 9 
توصل إلى ذلك بالطريقة الاستقرائية أيضاء يشبه تصنيفهاء فهى يذكر ثلاثة أنواع] 
الرواية التطورية» والرواية النفسية؛ والرواية الوضعية. 

وأقرب هذه الروايات إلى الفهم هي روائة الأحداث. ويما أن الحادثة تهتم بالبدابا 
الثابتة والوسط والنهاية, فإن كل تشكيل لهذا النوع يتسم بالكمال. الذي لا يسا 
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الوصول إليه في الأنواح الأخرى. حتى من التاهة انك 
الأول. ذلك أن الرواية اليونانية المتأخرة, ١‏ 
لمعي (تدني ئيسه 11156 المحقفة, بطلة «السيدة البلهاء نم80 8 1 ر]آ»» للوبى دى 
فيغا على هليودور باعتياره «الشاعر الإلهى اليوناني 710 مناعمم 0 
واعترفت مدام دي سكوديري (1701-1607) نركل س5 عل عمنزواءلدا قائلة: عر 
5 [1لا0م 011[01115] تهكلمعم عز عناو اء كترم ته'ز عدو عممل تمرزل ؤنامب 
و1 5017 ع) .غطم2تآ لمضماع ع1 اء 116110001 [عاتمتصصرة"! وعاغلمجر وعنوامن 


7 ريخية يبدو هذا الشكل هو 
لتي أصبح لها تأثير واسعء إنما هي رواية 


.]1101 أناة1 [لآنان 5أناعى 5ع1 اع عاترلز عبان 5عناثوم 5آناء5 أقول لك إذن إنني 
جعلت وسأاجعل هليودور الخالد وأوفيوس العظيم قدوتي الوحيدة. فهما المعلمان 
هوبه بالرواية الدوناتية المتئخرة عندما وصفا 'الروائة بأكها قصة نض :مكتلفة. كالمل 
كائنا خاصا. ومن هنا يغلب أن تتحقق رواية الأحداث في البداية ثم فيما بعد على 
نظرة). ثم يلي ذلك الفراق» ويتسع البعد الزمني بينهماء ويكون الاجتماع في 
النهاية. وقد تضمنت الرواية اليونانية المتأخرة ملامح مميزة من هذا النموذج» تتكرر 
كما هى أو مع : بعض التقددر: حوادث الغرق, والاعتداءات؛ والوقوع في سب 
واحتراق الطغاة, والخلط بين الشخصيات بناء على الألبسة التنكرية وما أشبه 2 
ولانعدم أن مكون الباعث على الفراق الاختلاف في الجس» وهب الذي يتطور عنه في 
الرواية المرجوازية مانع الفقر أو الاختلاف في الطبقة الاجتماعية. 

. 500 ث) هس .ء. : ه عه ١‏ أدة 

هناك من نماذج البواعث وأصنافها الثابتة نمودج مهم 0 لبي ا 

الرعى, الذى كان له أثره فى الرواية «الرقفبعة». وقد ارتيط به تقريد 7 : : 
باول, وياداك ودوستويفسكي؛ وقد اقترح فالترسكوت على صديقه كتابه دفع حت 
باول؛ ويلزاك ودوستويفسحي2» ف ّ 1 
وإلى ني تمضي 5 0ناه) 


إلا أنه لم يستطع 


قصص الر عب 61101] 01 و76 101 نإع10 

| 39 ا كه د ا ّ( 
يده؛ مليئة بذلك (قارن أيضا أحدب نونرد'م د 
وغيرهما). ومع ذلك فقد طافت برأس سكوت روا 00 
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تحقيقهاء لأنه أخطأ الحادثة. وهناك صدع يتخلل معظم رواياته. وقارئ اليوم 
يتجاوزه؛ يمعنى أنه يتجاوز الأوصاف المسهبة, -من عناصر بناء الشكل الملحمى. 

وتتميز روابة غوته «الأنساب المختارة 17/21117611/27056101168) بالصرامة فى 
تناول الحدث والتركيز القوي, جعات يعض التقاد يتذكرون القصة القصيرة: على أن 
لا يخفى عن النظرة العابرة أن غوته قد نقل بناء الحدث على نحو روائي حقيقيء بل 
نموذجي إلى الإنسان الفرديء ولم يشكله بصفته حدثا. فالحدث يفتح عالماء وهو هنا 
عالم فرديء والعمل بكامله رواية حقيقية. 

تختلف روابة الشخصيات عن رواية الأحداث من حيث البناء. ويتجلى هذا 
الاختلاف قبل كل شىء فى أن هذه تتضمن شخصية أساسية؛ بينما نتضمن 
الأخري عادة شخصدتين. وهناك طريق يقود إليهاء وذلك عندما تصيح للعمل الموحد 
الحامل لسلسلة من القصص المتمائئة حياته الخاصة. وقد حاول غيرهارد هاويتمان 
أن يحرر شخصية أوبلنشبيغل. وكان هدفه أن براها من وجهة نظر المنشدء ويمنحها 
المضمون العالمى ويقتح بها العالم «الكبير» لا العالم الخاص. وفي «الأمير 
2211 ليكيافيلي تكمن ملحمة ذات شخصية عالمية, ولكنها لم تتيلور يطبيعة 
الحال لتصبح كذلك. ْ 

ويعود الفضل في تنسيس الرواية الحديثة إلى عبقرية ثربانتس. والواقع أن دفن 
كيخوته كان في بداية الأمر البطل المضاد بالنسبة إلى مغامرات كتب الفرسان» 
وقاري: زلك الحن كانت تتراءى له خلف أعماله البطولية المغامرات الممائة في 
روايات الفروسية, التي سخر منها المؤلف في روايته. على أن ثربانتيس زود بعل 
روايته يذلك الزخم النفسي والعمق والكمال: الذي جعل من عمله الفني الممثل الخال 
لرواية الشخصيات. ورغم النجاح الذي حققه بوجود شخصية ثانية مناقضة؛ فإن 
ذا انوع لا يخلى من ممع لاي و يبي او اديه ينين غك 
مادة الحدث إلى الدداية والوسط والنهاية. وإننا لنفهم أن الحديت .م ١‏ (. 
قد اقل من الحديث عن فور إلى احديث عن مشكل الا ىخا 
وهى ما لا يحدث في رواية الحدث. ونفهم كذلك أن رواد 3 


5342 


ندما تشكل مادتها م٠‏ ماء 
عند دتها من جانب السلبية والوحدة والعمق النفسي, تميل نوعا ما 
التنظيم الشعري, كما يمكننا ملاحظظلة ذلك َ 0 00 ع بق إلى 
قاصل للاعر مث وأفوداة في فيرتر لغوته, وهيبيريون لهولدرلين, 
ورفائيل للامرنين2» وادولف لبنجمان كونستان و ا ا 
الطريقة, التى اسة ن وعيرهم. ويعدبر غوته قدوة في 
ا لني ستمد فيها من الشخصية ومن ال لشخصية وحدها الحادئة الوجدزة 
لروايته. ' 
وهناك طريق آخر يؤدي إلى رواية الشخصيات انطلاقا من السيرة الذاتية, 
فقطء وإنما يرى أيضا تطظورها .باعتبارها كلاء يكون قد سلك طريق الزواية 
التطوربة. وقد زاد أثر اعترافات 202165510765 أوغستين (354-430) 15ا5)12ناع نام 
كذلك على مدى القرب من السيرة الذاتية. ونود أن نقول أن هذا النموذج لا بد أن 
يكون قد أصبح من النماذج الثابتة فى الرواية» عندما تولى الإحساس بالشخصية 
الفردئة توجيه الوحود. وقد كان الأمر هكذا في القرن الثامن عشر وما بعده, 
فسهلت الرواية التطورية اكتشاف العالم انطلاقا من المادة المشكلة للموضوع؛ 
فالتطور لا يتم إلا با لاحتكاك | لمستمر بالعالم. 
وقد حجرى تحديد تموذج الرواية التثقيفية على أنها نموذج خاص. فالرواية 
التطورية تفضي إلى وضع من النضج الداخلي النهائي؛ يكون الببطل - قد جيل 
من مواهبه كلا متناسقا. وشروط النظرة إلى العالم لهذا النموذج تؤدي بطبيعة 
َه أب ٠‏ . و 5 فى* 6 اد 7 
النظرة الشاملة الى العالم وتصبح ضيقة. 
لم تترك إسيانيا أثرها في رواية الشخصيات 
. - ف “و 5 5 المكان برواية الشطار. 
يخوته فقطء وإنما تركت أثرها كذلك في رواية المكان برىا ا 


) > 1 - هناكء كما لو أن الرواية تضم مجموعة 
نظرة كما لى أن الأمر كله قد تم هنا كما تم 4 ©" ' 1 
ة كما لى ان الامر مم ةا أو المكار (ولعل الكلمة 


فى العصر الحديث برواية دون 
١‏ قد يبدى لأول 


من الة أل : تطورت عنها شخصية د ا مد 
ماوت ن كلمة مكار العربية! -المترجم). وعندئذ كان هن 


الأسيانية 20جع21 قد جاعت من 
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الممكن أن يتكون نموذج رواية الشاطرء ويصبح ككرار الشخصية نفسها تقليرا 
وليس تطويرا خصبا. وعندما نتمعن في ذلك قليلاء نلاحظ فعلا أن شخصية الشاطر 
ليست بحاجة إلى أن تكون لها قيمتها الخاصة. وقد لا تصل حتى إلى الفردية 
الؤهدة. ققد كائت :هناك محاولة ذكية لجعل. بطل 'رزاية؛: قد .تكتين: أكثر. الرزابات 
أهمية. كتبت إبان انتشار الموجة الأولى لرواية الشطارء وهي رواية 
يي 21551015 1أوم:أ5 لغريملسهاوزن: بطلا كاملا في الرواية وجعل 
الرواية ذاتها رواية تطورية, بل رواية تثقيفية. وإنها لمحاولات في موضوع غير 
صالح. وهناك كذلك من أراد الثناء على رسم شخصية بطل لساج 650865.! 
(1668-1747) جيل بلاس 8135 011 وتطورهاء بينما وصل غيره إلى نتيجة؛ صاغها 
لانسون على نحى مبالغ فية: رراءع نل 7 1ألمز حصمم ت1 عنان 2'5 [1 ليس هناك سوى 
الاسم الشخصي». ولكن اذا كان لانسون يعتير القصص الثانوبة الكثيرة ضعفا فى 
البتاء رإشمافات لنصرء الى العمل الأدبي» فقد وقع خطأ في معرفة النوع. فالأمر 
متلق باستعراض العالم الواسع التنوع بالذات. فالرصد أى الجمع مادة ضرورية 
لقكاء: وكثرة الأماكن, التى تجري فيها الأحداث: وتعدد الشخصيات يتطلبها 
التشكيل الداخلي. ْ 

هثا, يكمن. خطر عدم القدرة على إيجاد النهاية في جوهر الرواية, ما دامت 
التجرية الكلية للعالم على نحو شخصي لم تستعرض بعد. كثيرا ما أضاف المؤلفون 
تتمات للكتاب المنشورء, وما أكثر ما ساعدهم الآخرون في هذا الأمر. فهؤلاء 
المؤلقون: وفع أفضل الروائيين الملحميين الموجودين, الذين يعجبون بزخم العالم 
وأحدانه وبعارضون بطبيعتهم تضييق الشكلء الذي يوفر لعملهم البداية والوسط 
والنهاية. وتفضل رواية الشطار أن تنتهي في الصومعة؛ بمعنى الزهد العنيف في 
هذا العالم المتنوع. إلا أنها نهاية خارجية يمكن إبعادها بسهولة كما يظهر لذا ',* 
عند غريملسهاوزن. 

وتمت الموجة الثانية لتأثير رواية الشطار في القرن الثامن عشر بإنجلترا في 
بداية الأمر (فيلدينغ» وسمولي) ومن هناك انتشرت لتشمل القارة الأروبية. و05 
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057000007 
| هد 1 . 0 اخبر في البطل المكتشف للعالم. وهذا النوع من الطابع 
الشخصي لا يمكن أن يتصف بالحدة الكبيرة في رواية المكان. والأمر يتعلق بسو 
فهم له دلالته عندما تكون طريقة التأمل النفسي قد تسببت بصورة مستمرة في 
غموض شخصية توم جونس لفيلدينغ. وبذلك وقع الخطأ في فهم المضمون المكاري. 
إن فيلهلم ما يستر يبقى غامضاء غير ثابت وقابل للإلتواء. فلم يلجأ غوته إلى أن 
يأخذ على بطله تطوره (ولم يفعل غير ذلك) إلا عن طريق سوء فهمه لإرشادات 
الشاعر الملحمىي شيلر. وتيدى ريبيكا في «السوق الموسمى للغرور 1*2 /ا)01ن/ا 
لكاكرى» سهلة الانقياد. مطواعة. فالشاعر الحقيقي لا يصبح رغم كل أعماله 
اليطولية بطلا ولا يصيح رغم كل جرائمه مجرما. 

وقد عرفت رواية المكان في القرن التاسع عشر تلوينا خاصا وتضييقا في الوقت 
نفسه. فلم يكن هناك من هدف غير استعراض هذا العالم الحاضر الراهنء وغالبا 
ما تم ذلك فى جزء محدود. وأما ما دأب الناس على وصفه بالرواية الزمنية والرواية 
الاجتماعية, فإنها لا تعدو أن تكون نماذج خاصة من رواية المكان. فإلى جانب 
وسيلة الشخصية الوحيدة, شخصية المغامرء تظهر تقنيات أخرى. فقد استخدم 
تولستوي تطورات حقيقية في رواية الحرب والسلامء واستخدم فونتانه وإيساء كما 
سيق أن رآيتاء أحداثا متمدزة. (لقد انضم مؤسس الرواية الزمنية في ألمانيا 
الى غوته؛ وقد كان على حق في ذلك أكثر من مؤلفي الرواية التثقيفية). 
بالذات بالزاك: وستندال» 
ك أحد أيطاله في رواية 


إيمرمان, 

وللرواية الفرنسية: التى جعل منها الأساتذة الكبار 
وفلويير اتجاها لرواية المكان, أهمية خاصة. وينطق بالزا 
«الأوهام الضائعة 15ال061] وور51 ]1 » بعتاب موجه إلى فالتر سكوت؛ لأنه جعل 
الرواية الحديثة درامية جدا. وهى موج' بوضوح إلى جعل الحدث في المقدمة. (لقد 
مدح فيكتور هوغى فى عن عي كانتان ديرفار ل 1011114 01061113 لسكوت 

اين 5 ١‏ : اعلا 5 7 ة وعل لاط 
الوقائع الدرامية والنسيج المتميز). وإذا كان بلزاك قد جعل دوايات ٠...‏ 


1[ 06 ا ,ع6 1107م عزبا 13 ع0 


عألا ول عل وعلنن8 ,وععوتدومم عل علا 
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6 دراسات عن الحياة الخاصة: ودراسات عن الحياة الريفية؛ ودراسان 
عن الحياة الباريسية؛ التي اعتدرها فيما بعد 50613165 1500065 دراسات اجتماعية 
متددا خلء عليها العنوان الشامل 6«ذةتةناط 0::601© الكوميديا الإنسانية (وكان 
على حق في استحضار ظل دانته. ملحمي المكان)؛ فإن ذلك كله يدل على رغبته 
العميقة في اكتشاف العالم بصفته مكانا. وإذا كانت كثرة الشخصيات. (التي تتكرر 
ضعف التشكيل بدافع الرغنة العنيقة فى السردء وال مغالاة في استعمال الأحداث 
والشخصيات, التي تساهم في بناء الرواية المفردة» دون الإسرار على ذلك في جميع 
الحالات,. -قإن ذلك كله يدل على أن هذا النوع الروائي قد وجد نده في العبقرية 
والعخلمة. ١‏ 
وفي ستاندال تم الانتقال إلى رواية المكان. ولم يعد في الإمكان قراءة الأحمر 
والأسود 781015 ]© عع نا0»آ على أنها روابة تطويرية صافيةء فالبطل تتجلى قيمنه في 
المكان (بمعنى في مقطع زمني معين), يكاد العالم الجزئي يكتسب إلى جانيه القيما 
الخاصة: للعنوان الفرعي «حولية عام 180 عل عناوأممتطان) » دلالته. وإذا كانت هذه 
بارم 121176 مل 6ونا13116© »© تقترب بوضوح من رواية المكان, وبصيح تطور 
فابريس معن" عاملا مساعدا على اكتشاف العالم الحسي. 
والارتباط بين الرواية التطويرية ورواية المكان يبدو أقوبى عند فلوبير منه في 
الأحمر والأسود. ففي نهابة «مدام بوفارى» بترك المؤلف شارل بوفاري ينطق بعبارة 
يقول فيها: «6أل 5تقطدز )نه 1أ'نا0 إنم هآ بأذط مصوع هنأ كلمة "ختكمة: لم يقله 
أندا», وشى تتصل دحياة اما : )21211 عل عانق 12 أوء"© إنها خطيئة القدر» 
ولكن ليس بمعنى القدر السيء النية المتسرب من الخارج» وإنما بمدى ين 
القائمة فى المكان» التى لا محيد عنها. ومن ثم أمكن توضيح تفصيلات , 
الرواية من تشكيلها وبنائها. والتتابع السريع وانعدام مسب 
(أصبحت سمة بعد بوفاري طيعا) ينتميان إلى البناء في نوع . 
الاختلافات في وجهات النظر إلى الحياة بين عظلماء الروائيين الفرنسييا 9 


رواية المكان. ولا ف 
ثة بعين 


ظ 


516 ا 


الاعتبار كما لا نأخذ بعين الاعتبار اختلانا ‏ 


-. المواقف القصمن:‎ ١ 

ع 1 ١‏ قف القصصية. فقد كا.٠‏ |إى . 
سه 0 لنظر نحو عناصر النوع الفعالة, التي تربط بين المضام,” عير 
وافوالقم المي خصصية في العمل الفني الحقيقي برباط داخلى متناسة. (واك يصع !. 
تصدف بالنسية إلبى فلويير أو مواقفه القصصية المحدر ١‏ . 


ظ ْ على مبدئ فكري, 
غرار ما هو عليه الأمر أيضا في الرواية التثقيفية لملتضمنة لوجهة معينة 0 لكا 


تستديع أن تخلق بطريقة مقردة أعمالا فنية تتسم بالكمال ولكنها لا تستطيع أن 
تبعث الحياة في تاريخ الرواية, لأنها في الواقع ليست نموذجية فيما يتصل بالشكل 
الروائي). 

إن وضع الرواية ليبدى منذ فترة على نحى معقد. وترتيط حياتها بمدى القدرة 
على العودة بصورة مستمرة إلى الأنواع الثلاثة الحية الممكنة, التى كانت الحياة 
تجيئها منها على الدوام. وإذا كان هناك اليوم الكثير مما يسمى بالرواية, وهى لم 
يتطور عن الأنواع الثلاثة. فإن الذنب في ذلك يعود إلى قلة معرفة المؤلفين بقوانين 
الحياة. التي يتطلبها فنهم. وعلى البحث من جهة أخرى أن يدرس ما إذا لم تكن 
هناك قوى موضوعية أخرى تنتمي إلى هيدان الخز غير ميدان الرواية تغبل إعمالها 
في ذلك. 


د - القصة 


بقى لنا أن نقول كلمة عن القصة. وهي ليست نوعا خاصا كما أن الرواية ليست 

نوعا خاصاء والذي يجعلها كاد يصفتها وحدة هى في بدابة لمن التي 

ذلك اسمهاء طبمعتها المتمثلة فى أن تروى أو في أنه من الممكن أن تروى١‏ أ 1 

0 د ََ س« اله 3 ٠ ٠‏ هه 00 

المعهول, الذى توضع فيه يصفتها قصة اطارية؛ فيدل على ا ان اع 
1 3 تكو ددأ. وف هد 

خلال «قعلة واحدة»ى وهو مأ يلوح غير جمديع لاسي داك بها نا 
ضرورة قصرها ومحدوديتها فى مقابل الرواية الشاملة. وقد قال عنها احد 

نظريها: ,1ء] 0 شاع 000 30 مقط 5و1 ءط غأمم للنامطة أمعااء عط 3-7 

00 ظ دتجاوز نطاقها خمسين ألف كلمة» 


مأمعوقم ‏ أثه لا“ينبقي أن ب : 
(أ201 عط 04 ق5اععم )0 . القصة عادة كل ما هى أقصر. ورغم 


ادن تحت أ 
(فورسترء أركان القصة). وينضوي دحت 0 ) 
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ما قد يبدو من اتجاه يسير نحى الشكل؛ - فإن قصر المقطع ومحدوديته لا يكشلان 
منها بعد نوعاء بل كنا قد لاحظنا بأنها تنضوي على أشياء. لقد سبق أن تحدثنا 
أسيب وجيه عن القصص والحكايات والأناشيد الرعوية باعتبارها أنواعا من القصة. 
ومن الممكن أن نجعل من الأشكال «البسيطة», كما يرويها قصاصء قصصا. ومن 
حقنا أن نكون على ثقة بأتنا قدمنا من خلال هذا الفصل كل الوسائل؛ التي تساعر 
على تفسير القصة ومعرفة العنصر الجوهري فيها وفهم العناصر كلها بما لها من 
شمولية وفعالية في القصة. 


5 - أنواع المسرشسه 

أ - المسرحي 

تشاهد أمامنا مسرحية؛ عندما يتحرك الممثلون فوق مكان معين. وكل ما يعرض 
على هذا المنوال؛ تحدده تلك العناصر الأساسية نفسهاء التي تحدد العالم؛ الذي 
بقدمه عالم الللحمي عن طريق الحدث والمكان والشخصية. وفي ذلك تكمن الوحدة 
ويكمن في ألوقت نفسه السببء الذي يبعث على تحويل الحكاية؛ والرواية» والقص 
وكذلك الملحمة إلى مسرحية. يبغتى الوصول يها إلى ذلك القوع هن التعثيل 
المسرحي. وسيهز القارى الحديث رأسهء عندما يسمع بالروايات؛ التى عرضت على 
المسرحية فى القرن الثامن عشر. على أن ذلك نفسه استمر حتى القرن التاسع 
عشر2 فقد وفك يدرش (18500-1868) رع ]1زء] طعا خا في الماندا مثلا أفضل 
القصص في أيامها على المسرح. وقبل فترة قصيرة عرضت في البرتفال قصص 
«الماياس 213135 05» لإيسى ال ا 

وكان ليسينغ قد طرح سؤالا هو: «لم العمل المضني في الشكل المسرحيء ولم 
يبنى المسرحء ويرتدي الرجال والنساء الألبسة التنكرية, وترهق الذاكرة؛ وتحش”ه 
المدينة كلها فوق مكان واحدء إذا كنت بعملى ويعوشه على المسبرح 8 أتي ينها 
أكثر من بعض المشاعر, التي تستطيع قصة, يمكن قراءتها في كل منزل بزاوية * 


زواناة» 9 تأتى به؟». 
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فأ تبع دا< و 
سرحي يتبع داخليا المسرخية: التي يحددها سكل العرضء وذلك بصفة 
الموقف الداخلى والجوهر ا قق للعا 5 صء» ودلك يصفته 
كك لحقيقي لم الشعري. ويعتبر المسرحى ! . 
الغتادً و || | نام 5 مر حي إلى جانب 
ني وأكحمي وجهة النظر الثالثة إلى العالم الكامنة في اللغة نفسها. وقد دافع 
امل شتاشر عت وحهية التك القاكلة ‏ 5. ع ا 1 
. امات لنظر القائلة بن شكل العرض المسرحي يمكن أن يأتي من 
رامي. ولا يستطيع المرء أن ينكر أن هناك بواعث وخطوات أولى بالنسبة 
للمسرح» تقع خارج «الدرامي». وهكذا تؤدي الرغبة في المشاهدة إلى تقديم 
عروضء وصور حية؛ ومواكب تاريخية من أنواع مختلفة. ويكمن فى التحول نفسه 
نوع من السحر الفتنة. فنحن نحول عن طريق الزينة الغرفء والبساتين في 
وينعم الكبار أنفسهم بمتعة هذا التحول الغامضة في الحفلات التذكرية. ومع ذلك 
فإن إميل شتايغر على حق في أن مسرحنا الراهن قد شكل على أساس الدرامي. 
فهناك حدث دصبح العالم درامداء يددهى ذلك التأمل الهادئى”. وذلك البعد الوأاسعء 
المعنى الأخير للكلام ليس الاخبار عن انصهار موجود آخر أو عرضه. وإنما هو 
موجه اليهاء وآنها تستفر وتهاجم: ويدودر كل شيء في انتظار ما هو أت. فهذأ 
يسعى الدرامى إلى الدراما حين يختفي الماضى والراوية الوسيط. من المؤكد أن 
القصص نتصضصمن أنضا مواضع درامية: والقصة تزكر بالروح الدرامية (ومن هنا 
الزمنى: ويلهجة السرد الواقعية فيها. ومن المؤكد أن للأنشودة الرعوية. والقصيدة 
القضصبية وغدرهما شيا من الدوامية نظرا لتوتر التجرية فيهاء حتى وإن هي لم 
توضع فى سياق ولم تحدث؛ -فإن قاليتها للمسرح الدرامي تبقى في مننهى 
الوضوم. 
إن المخاطبة الموجهة إلى الذات بصورة مستمرة؛ 
على اتخاذ موقف واصدار حكم يذلك. فالعالم الدرامي 


تجدر هذه الذات في كل مرة 
أكثر روحانية ومعيارية من 
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العالم الملحمي. فتبعية الشخصيات الدائمة ل«لآخر» وتوترها في انتظار ما ياتى, 
وامتلاء المكان بالتوترات أيضاء وهذا فى حالة ما إذا لم يكن مكانا حياديا؛ تمكز: 
من القول أن الأولوية في الدرامي للحادثة كما أن الأولوية في العالم «الخاص» فى 
الرواية للشخصية. من الممكن أن تفتح مسرحية بأنشودة رعوية (كما هو الأمر فى 
فيلهلم تل لشيلر): ولكن ذلك لا يتم من أجل بعث التوتر الدرامي المكاني عن طريق 
التغيير المفاجئ. ويبداً شكسبير دائما تقريبا «دراميا». ولنكتف بالإشارة إلى مطلع 

الملك لير لاغير: 
0 ]) امام أن عان2] عط لعفاعت11ج 6امط لفط عمتا عذآا أطعناه!) 1 :امع كا 
00111 


/201 أناط :5لا 0غ 50 تتاعه5 2116/33/5 010 ]1 :0105161) 
كنت: ظننت أن الملك يفضل الدوق ألباني على كورنوول. 
غلوستر: هذا ما كان نيدو لذأ دائماء لكنته الآن فاه 
لقد اتضح خطأ الفرضدة:؛ التى كانت مطروحة حتى الآن. فالوضع مختلف ويدعو 
إلى التغيير. ليس هناك شاعر أكبر من شكسبير من وجهة النظر الدرامية. وليس 
هناك من أدرك العالم يبهذا القدر من الصفاء في الصياغة والدرامية أكثر منه. 


ئة ب مسرحية الشخصيات: مسرحدة المكان ومسرحبية الحدث 

تقودنا دراسة الأنوا ع داخل الدرامي الى التساول عن اليناءات الممكنة, وإن مأ 
قدمناه عن الملحمي ليرينا الطريق. فقد بني العلم الدرامي رغم كل ما له من 
خصوصية من الحدث والشخصيات والمكان. ولذلك فالأنواع الثلانة الممكنة شي 


مسرحدة الحادثة,. مسرحية الشخصنات وفسرحية 'المكان.وهذا: التقسيم بطابق 


ع عه 8 ظ له 5 حدة 
الأنوا ع الدرامية الثلاثة: التي جعلها شيلر في البداية الضخمة لتعريفة يمسن < 


إغمونت لغوته الأشكال الثلاثة الممكنة: «وهي إما أن تكون أحداثا أو 0 
عادية: أو تكون أهواء, أى تكون طبائع (شخصيات) بصوغ منها الشاعر الماساوي 
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مادته. وإذا كانت هذه الأشكال الثلاثة, بصفتها سيبا وأثرا. تجتمم : 
واخخداةه إن هذا أق. اكه يكوين مز اياي الا لي ربدي 
أما المعايير» التي أضافها شيلر إلى ذلك, فإنها تمثل زاوية النظر الشكلية رمي" 
وسيساعدناء أو “د يساعدنا تاريخ الشعر في المستقبل على تأكيد صحة هذا 
التقسيم. ويمكننا فيما يتصل بدراما الشخصيات أن نشير من باب التمثيل إلى عدد 
من مسرحيات مدرسة العاصفة والاندفا ع» التى نشأت عن مجرد الإعجان 
ب«الشخص الطويل», أى مسرحيات مدرسة العاصفة والاندفاع الإليزابيثية, التى 
يمثلها على نحى ما مارلو (1564-1593) 112510377 علطم اأكصطن0ء الذى ينطلق 5 
الشخصية. ولم يكن مارلى أول من جعل من فاوست شخصية حقيقية فقط, وإنما 
كان كذلك أول من أدخل التاريخ فى المسرحية انطلاقا من الشخصية. ويتميز بناء 
مسرخية الشخصيات غامة: وليس من التادن أن عدت ذلك» ينوع من قلة التقاسك: 
فالمواقق يتلى بعضها البعض الآخر. والوحدة لا تكمن في الحدث, وإنما تكمن في 
الشخصية. ومن الضروري أن تستخرج البداية والوسط والنهاية من طبيعتها. يقول 
شيلر عن البناء: «إذا هى فضل في النهاية الاعتناء بالشخصية, فإنه يرتبط بشكل 
أقلّ عند اخكشار الأسدات والريظ مثهاء حتن إن وضف الإتسآن كله يشكال مفصئل 
ليمنعه من إعطاء مكان أكير لرغبة ملحة». وقد رأى شيلر في غوتس من بيرليخنيغن 
(لغوته) «النموذج الألمانى في هذا النوع»». وأضاف إلى ذلك بحق إغمونت أيضا. 
وفي شك شيلرء الذي لم يستطع إخفاءه, في هذا النوع» نشعر بشيء من الاتجاه 
الاتباعى. الذى سيجعل من مأساة الحدث الشكل الأصفى بالنسية للدراما: «ليس 
هذا مكان نبحث فيه مدى قوة أى ضعف انسجام هذا النوع الجديد مع الهدف 
الخ للمنتبياتة وهن. اثازة الخوف والشفقة2. يكفي أنها وجدت وأن قواعدها 
اعتراضات شير على إغمونت فيما بدا له من إساعها إلى د" 


تن ينب" الأنوا ع الثلاثة 


ومن الممكن أن نعرف من خلال قراءة مسرحيا 


تت الشخصيات الكبيرة مدى نمير 
الشعر العالم المشكل انطلافقا من 
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الشخصية. فقد نجح كلايست في توضيح وقوع الرعد المرتبط بمصير بنتسيليا من 
خلال أحداث متواترة دون توقف. وسيكون امتداد ذلك أطول فيما لى أنه تم في 
«الزمن الموضوعي». وعلى العكس من ذلك تتم الأحداث في سبكسطة رسن اقرن 
في أشهر قليلة يحساب الزمن الموضوعي. وهناك بناء على إحساسناء وفقا للمجرى 
الداخلي للأحداث كما عرضها غوته. عشرات السنين تفصل المشهد الأول عن 
المشهد الأخير. 

وإذا ما بقي الآمر عند تحويل مجرى الحياة إلى عمل مسرحيء وإذا ما أصبحت 
الشخصية مجرد رابط خارجي بين الصور ولم تعد تسهم في البناء» فإن مسرحية 
الشخصدات تنتقل عندئذ إلى مسرحية المكان. فالأمر يتخذ صبغة أخرى حين تتعمق 
شخصية البطل وتكتسب الحركة من كيانه. إن مسرحيات الشهداء (المعجزات). 
ومسرحيات الأهواء. وكذلك معظم مسرحيات القيصرء ومسرحيات دون جوان, 
ومسرحية هولدرلين «موت إمبيدى كليس وى |عاولء510 وعل 1001 )»؛ ومسرحية «بير 
حنت الالإاز)6 26617 » لإبسن» وهذا لنذكر أمثلة جديدة -كلها شكلت من جوفر 
الشخصية. ومن الممكن أن تكون مسرحيات من هذا النوع, كما سنرى فيما بعد؛ 
ماساوية الئ أبعد الحدود. إلا أنه من الممكن أن نلاحظ أيضا أن مسرحيا 
الشخصية تتعرض بسهولة لخطر الابتعاد عن الدرامية. ويتم هذا بمجرد أن يثمو 
اليطل قوق العالم ويفقد انتماءه اليه واكتشافه له. 

لقد تحققت مسرحية المكان يصفتها مسرحية تاريخية. وكثرة الأماكن 
والشخصيات. وعدم تماسك الحدثء والضياع في الشرائح الجزئية, والاعتداد 
بالتفسء والتمتع بالصور الشعرية؛ والتنعم بالخطب البلاغية؛ التي تعتبر أيضا من 
الناحدة اللفوية تنوعا كبيرا في الأشكال التعبيرية -كل هذا التوازي يضه- + 
البعد وينقل إلى موقف التأمل المقابل. الذي ينتمي في الواقع إلى الممحمي لي , 
مثلا على زلك «معسكر فالنشتاين وك01© ب جرزع)ودرة] 7/31 ))؛ حين نفوم يعزله (ومعناه 
الحقيقى يكمن طبعا في علاقته بالمأساة كلها). وأصبحت القصص الناب , 
المصورة قيما بعد ذات طابع متسع مستمد من مسرحية المكان» كثيرا ما تبدى فبها 
حقيقة الإتجاهات الداخلية في الدناء مكبرة على نحو هرلي. 
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د ناك 


الكامن خلفه 


رو 6 ي» وحتى الحدث المستمر يمكن 
وللعدوير ففي ٠‏ الحقيقية يتكشف العالم الموازي والعالم 


٠‏ وفىي هذه الحالة 
كل مكان من الأرض صفوف م الأحداث الدب 0 ا 
ا ا سن ١‏ يدة. . ومن الممكن في أثناء ذلك أن 
م كل شرد بدرامية تامة؛ وفي الأخير يتة يقفُوق [اليغى «الذي يمكين أن يكقر زمثارة 
سخرية. وقد وجد عدد كبير من النقاد, الذين اعتبروا هذا النوع» رغم سهولة 
انحطاطه؛ أكثرها قفنية, وهم من بين الرومانسيين على الخصوصص. وإذا كانوا قد 
تنوا على شكسيير بالذات» فقد كانت نظرتهم صائية. فكثير من مسرحيات 
جنار وليست تاريقياته 5 فحسب, تتضح بصفتها مسرحيات المكان. 
وعندما يبدى آخر الأمر مكان جديد أو مكان أوسع في أغلب الأحيان (تيتوس 
أندرونيكوسء هاملتء تيمون الأثينى وغيرها), فإن هذا العنصر المتصل باليناء 
بشيّن إلى شاعرية المقان: وإنتا لتتسائل هجا إذا كانه شرائب مماكة قل النهاية من 
مسرحيات هيبل خالصة النوع أم أنها قد تكون انقلايا من مسرحية الشخصية إلى 
مسرحية المكان. وهذا يناء على نظرية هي في الواقع «ملحمية». 
والحرية النهائية المقابلة للعالم, الذي تم تشكيله من الوجهة المكانية» قد تبرر 
تسمية هذا النوع بالتمشلية لإ012 أى ٠5161‏ 
ويتمثل النوع الثالث فى دراما الحادثة. فعندما يتشكل الحدثء الذي يحدث 
التوتر الزمني. ويتضم إلى ذلك العالم الدرامي كله. يتكشف ليكون الحدث 
المسرحي. ولا يبقى أي مكان للقصص الفرعية, لأنه ليس هناك مكان خارج العالم 
الذي شكّل حدثا. فقد لقيت هنا البداية والوسط والنهاية ما تتطليه من العناية. ول 
تستطيع الشخصيات أن تحيا هنا حياة خاصة أو أرقى خارج الحدث الدرامي 
وعدد هذه الشخصيات هنذا أقل منه في التمثيلية. . ثم إن اللهجة أكثر توحيدا من 
الناحية اللغوية عكس ما هو ممكن هناك طبقا لجوهرها. 


كل التوضيحات المتصلة بهذا النوع ترتبط على الدوام بأرسطوء فتحديداتها 
تتصل به بالذات, فالدراما «فعل نبيل تام شامل», وهو أهم من الشخصيات. ويثير 
«الشفقة» و«الخوف» (هذا في ترجمة ة ليسينغ. أما ف. شادفالت فقد ترجم: ليمصحح 


2503 


ترجمة ليسيتغء الكلمتين اليونانيتين 005 و05ع1© بكلمتي «الفزع والرهبة» أو 
«الشقاء والتثر», 1377 .5 ,1956 ,30 [1(0). وإننا لنفهم ما لدراما الحدث من 
قابلية وطواعية. فبينما تتجه الأحاسيس الشعرية, التي يمكن أن تثيرها التمثيلية 
على الإطلاق, عموديا نحى الباعث على الحدث أن تلفي الوقت تعاماء يصاحب 
الشفقة والخوف الحدث بصفتهما توترات زمشة. فهما المرآة النفسية لوحدة بناء 
الحدث, الذي أكد أرسطو على ضرورته. ولى كان هذا العالم على نحو أخر, يمكن 
أن يقع فيه الحدث بصورة أخرىء لانفتح المكان في الحين واقترب العالم من 
التمشلية. وهذا ما يفسر الاتجاه الداخلى لهذا النوع إلى الوحدات التلاث: وحدة 
الحدث. ووحدة المكان وحدة الزمن. وقد حققتها مسرحدات الأحداث التي لم تكن 
واقعة تحت نفوذ الكلاسيكية الفرنسية. 
وبهذا أيضا ينفتح الوضع الداخلي لمسرحية الحدث لقبول المأساوي, ثم التحول 
الى مأساة. وإنه لمن الخصوية بمكان أن نفصل بين المأساوي بصفته ظاهرة حياتيا 
وببن المأساة يصفتها شكلا درامياء يتحكم في المأساوي. فالمأساوي هى في أول 
الأمرء حسب الاستعمال اللغوي الماكوف, ذلك الدمار» الذي لم يكن من الضروري 
حدوثه والذي تصدمنا فيه نهايته العديمة المعنى أو اللامعقولة. وبهذا المعنى تستعمل 
هذه الكلمة فى كل يوم, وعوض الشكوى من ميوعة هذا الاستعمالء يبدى أنه من 
الأفيد أن تتقيد بالأسباب. التي تجعل من المأساوي موضوعا للأدب. فهناك ما يدر 
إلى التشكيل بمجرد أن بحس المرء أن هناك شيئًا لا يزال في هذا الدمار وأن شينا 
ما مجديا يكمن فى هذا الذي يبدى لنا في أن واحد عديم المعنى. ويمكن أن يقدم 
هذا المعنى في أنوا ع مختلفة, بمعنى في أشد الأنوا ع اختلافاء وقد زعم بالزاك أن 
رواياته أكثر مأساوية من مآسي معاصريه. 
تتناول المئساة المأساوي بطريقة تجعل منه المركز المنظم فهي تركز عالمهاء الذي 
لذ يشكل درامي: في النهاية المأساوبة. ثم إنها تصعد حبن من لا معقولية الدمار 
(تناوات المساة الدونانية بالدرجة الأولى المواقف, التي يهىء فيها الناس الببامدة 
الدمار لأقربائهه: الأم. التي تقتل أطفالها (ميديا)؛ الآب, الذي يقتل 9 
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اىاممنون), الابن؛ الذي يقتل أمه (أوريست) وما أشبه ذلك). ولكنها تشكل الحدث 
: جهة أخرى بصفته ضرورة وبذلك توحي بالمعنى المراد, أي بمعنى أن لما فوق 
الانسان من قوى بدا فيما حل بالبطل من دمار. وهناك حيث يكون هذا التناقض, 
وهى حدوث ما لا ينبغي له أن يحدث وما لا يجوز له أن يحدث لصالح اللامعقول 

عالم تشكل على نحو عدمي) أى لصالح المعقول (ويتم بذلك في عاام 


(ويتم بذلك في 
نثلم على نحو عقائدي كما هو الأمر في دراما الشهداء) تميع المأساة. 


ورج المأساة قصد إضافة معنى من المعاني قوى وقوى مضادة خارج البطلء 
وتجعل البطل جزءا من بناء الحدث. ومأساة الشخصيات (إغمونت وينتيسيليا) 
تستمد من البطل ضرورة دماره. بحيث تصبح القوى الخارجية مجرد باعث ويندفي 
الغريم. والقوى «السامية»» التي تصنع الحدث الضروري وتوحي بالمعنىي؛ تكمن في 
البطل نفسه (اغمونت يقوده شيطان:ء وبنتيسيليا؛ الملكة. تتبع بصفتها هي نفسها 
عروس الآلهة, دعاء الآلهة). وقول شيلر أن تن اتشكل دن اخلساة لبايشا إلا في 
وقت متأخر صحيح, وهى بقودنا الى السؤال عن الاتجاهات الفكرية التي أتاحت لها 
النشأة. ومن الممكن في النهاية أن تكون دراما المكان مأساة بوصفها دمارا معقولا 
وغير معقول لعالم بأكمله. 
إن هذا النوع من الفهم 
أجدر بالتأييد من الانطلاق من 
نظرية هيغل, التي لا تزال تؤثر 
موضع معين (في نهاية كتاب علم الجمال 
الثالث, الفصل الثاله, الفصل الفرعي الثالث؛ 
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ليناء المأساة بغرض تفسير الأعمال الأدبية يبدى لنا 
موقف عقائدي في المأساة. ومن بين هذه النظريات 
فينا بإيجازها على النحى الذي بسطها به في 
تلؤدها للمناء الثلاثي: الجزء الثالث؛ الباب 
فصل فرع الفرعي الثالث) يتعاق 
وبالبطل المنساويء الذي يناضل 


بالصطررا | الدرامي بين معيارين ِ 
من أجل فكرة ويكون دمارهة نتيجة ضرورية لخطا شخصي' ونميي النهاية 
الوجودية الحديثة في التاأمل 


استرضاء لقوز النظام الأخلاقي العاميا ١‏ يي رك اماريين يفتزفون بذ 
والتفكير فتفسر الأمر على نحو لآخر: «إن الأبطال المأساويين افون بنش 0 
درجة جديدة من تأكيد الذات الأخلاقي». وهو «الشخصية الخالدة؛ التي تعود إلى 


2355 





نفسها بعد دمار الشخص الأرضي وتظل تلمع بصفتها قوة لا تفنى». (ج. 
شقارتس). غير أن ياسيرس يبدى نوعا من التحفظ الجدير بالاعتبار حيال هذا 
الأمرء فهى ينطلق من الفرق بين المأساوي وشعر المأساة: «ينتصب المأساوي (المتخذ 
شعريا) أمام وجهة النظر بصفته حدثاء يظهر ما يثير الاشمئزاز من الوجود, ولكن 
الوجوب: الإنساني» وهذا..وفقا. للتعقيدات, التي ,تأتي من.شمواية كيتونة. الإنسانء 
على أن ياسبرس لا يخوض في عمليات البناء عند تفسير المأساة (بوصفها «عملا 
في المعرفة المأساوية» وكونها «منذ البداية» متضمنة «الرغبة في الحل»)» وإنما يبدأ 
في الحين بتفسير عمليات البناء هذهء بمعنى الجوانب التاريخية للأعمال الآدبية. 
وهذا طبعا انطلاقا من مبدأ أنه «ليس هناك من بين الأعمال الفنية العظيمة ... عمل 
يتم الوصول الى أعماقه من حدث التفسير». فعندما «يتم التفسير الكامل عن طريق 
الفكرة. يصبح العمل الفني زائدا عن اللزوم أى يكون عملا غير فني منذ البداية» 
وتنكبم إلى نظريات الفلاسفة نظريات الشعراء (ليسسنغ, وشيلرء وأتى لودفيغ 
(1813-1865) ع1/الناءا 0 » وهييلء؛ وياول إرنست (1886-1933 اقطنظ .1)؛ 
وارنست ياكمايستر (1874-9 6اؤواء8201 .8) وغيرهم. غير أن تحديداتهم لم 
يقيض لأي منها الاستمرار والدوام: وكثيرا ما اتضح أن تفسيرات مسرحياتهم ا 
تصبح خصبة إلا إذا هي تحررت من الفكرة الرئيسية؛ التي تقوم عليها نظريات 
كتانيا. 

3 تال هناك مشكلة تظهر في بعض الأحيان, وهي تتصل بفهم عملية البناء 
تتطلب شيئا من الشرح. هناك عدد كبير من المأسي؛ وضعت باعتبار أنها دراما 
منساوبة؛ ولكنها تتحول في اللحظة الأخيرة عن هذا الهدفء: فعوض أن ننتهي 
بالدمار تنتهى بالتصالح أى بحل النرا ع. وتتضمن الماأسي الاغريقية عددا كبيرا من 
هذا النوع: ولقد تكرر هذا في العصور المتأخرة في أغلب الأحبان. ولن يكون في 
وسعنا أن نجرد الدراما اليونانية من اسم المأساة, والأمر يتعلق بايجاد مصطاح 
مستعمل لمثل هذا النوع من الأعمال الدرامية. وقد اقترح مثلا مصطلح دراما الحل 

يكو معنى ذلك إبطال الفن المأساوي كله؛ وازالة دراما الحدث على الإطلاق' 
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والدخول في عالم «التمشيلية», اذا ما أ: 1 
أنها ل يتم تح - اع زيلت ضرورة الكا, ذة عل .ء 
يتم تجنيها ابد بل س2 <٠‏ فلأت ضرورة الكارثة عن طريق المل. لواقم 
في الحل ف«القاضى الأذ فضلء الملك لانج] | عير الأرضية فوة إلهية تتدخل 
ا ب لامكا أت عل10نع1.م 10601 81 » للى : 
وسدتا «11118)» لكورنايى, وير : ني يي اليفاء 
ْ 1 ٌْ ى و مير هشومبورغ 10101118] 01 21111 1061 )) لكلايست 
نيفقى مع ذلك مسرحيات درامية تميزها شبرى: الحدث ولا تتحول إلى تمثيليات. 
والعكس ممكن أيضا: فالقوة الإلهية تتدخل فيها لأنها تتميز بضرورة الحدث, 
وتتمئل في كل من الحالات الثلاث في الملكية المطلقة, فى القداسة الإلهية. (ولانعدم 
فى نهاية «إيفيغينيه 56+ الأثر الإلهى فى الحلء قارن الحديث الأخير 
دراما الحادتة). ٠‏ 


ج - تفسير فري لويث دي سوسه لغريت 

لقد بقى على البحوث القادمة أن تكتشف ما إذا كانت هناك نماذج محددة ذات 
طابع خاص تتصل بالبناء فى داخل المأساة أو في داخل دراما الحادثة. لقد اكتقينا 
بتقديم مثال عملى عن إدراك البناء الداخلي للماساة. وكان الغرض منه إظهار 
طريقة العمل التى تهدف إلى الكشف عن الأعماق النهائية لعمل من الأعمال الفنية؛ 
ولكي يتضح نوعا ما مدى ما ينتج عن ذلك لفهم العمل الفني كله. ونختار مثلا على 
ذلك العمل الفنى» الذي يعتيره النقاد أفضل ما أنتجه الفن المسرحيى اليرتغالي على 
ة سوسا 501153 عل انا[ 11 لألمايده غريت. وقد ترجم هذا 
وغديور.ع فنكلر +1/10116ا 036018) 
لآخر. وكاد بجد طريقه كذلك 
مورطاه15ع لم71 ."1 
المعروف -المترجم) 


5 مسشرحبة صغيرهة 


قلته. وهى فري لويث دي 
العمل إلى الألمانية لوكنر (1847) 614267ناها ./1//.1؛ 
(1899) وغدرهماء وقدم على المسرح أيضا من حين 
إلى المسرح الغنائي, إذ كان الموسيقار ف. مندلصون برتوادي 
(1809-1847) بول 1وطره8 قد طلب من (الشاعر والمسنشرق 
غراف فون شاك (1815-1894) بإعوطاء5 ١05‏ 6185© نظم مغنا 


بعنوان "50نن5 عل 113210161" ٠‏ 
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والموضوع في الحقيقة تاريخي, ذلك أن مانويل دي سوسا (1555-1632) كان 
قد تزوج أرملة نبيل سقط في معركة القصر الكبير المشؤمة؛ ولكن عودة من كان قد 
اعتبر في عداد الموتى دمرت الأسرة ودفعت بالزوجين إلى الدير. وأصبح فروي 
لويس دي سوسا كاتبا مشهورا تحت اسم مانويل. (وكان مانويل بالمناسبة قد أسره 
العرب في شبابه وحملوه إلى الجزائر. وفيها التقى بثرفانيس, الذي جعل صديقه 
في الأسر يروي قصة حياة خيالية في كتابه برسيليس وسيفيسموندا لا 6151125) 


2 
واذا كانت مكانة هذه الدراما مما لا نزاع فبه تقريباء فإن هناك نزاعا كبيرا 
حول تفسدرها. فقد اعتيرها فرينيلي [[اعمءة2 مأساة شخصية: واعتبر أنطونيو 
أرويو ونروهة دتدمادة في «الشخصية الدرامية لمريا نورنيا معثئسهل فتناما؟ .4 
2 لالع خخ ع0 ع وطلمه:110 عل 71313 ع0» مريياء وفي الينت الوحيدة 
للزوجين مركز الدراما الحقيقي: فهي من جهة رمز للعصر الذهبي المنقرض؛ وهي 
من جهة ثانية تضعيف لمانويل دي سوسا وتجسيد لشاعريته بصفتها هذه. واعنبر 
آخرون المسيحية في الفكرة الرئيسية التي اننت عليها الدراما. ورأوا في انسحاب 
الشخصدات الركسية إلى الدير دعوة القارئ إلى التفكير في إنقاذ روحه. وكذك 
جعل ا.ج.دي كوستا بيمباى (711 ذواان8) مامتوتط هاوه عل .4.1) من مريا 
5-0 الدراما وفسر طبيعتها على أساس انشغال الشاعر بمصير البنت غير 
الشرعية؛ وهى ما كان قد توقعه أيضا ث. براغا 81280 .1 لوخنتيل 01معع عنآء أما 
أندري كرابي روخا زراعه5 ءثط1ن© علد » التي نجحت تماما في القاء الضوء 
علي نشأة الدراما ومصادرهاء فقد تحدثت في كتابها عن «مسرع غريت 464 1 0 


(1944) +0 ع06» عن أربع نقاط رئيسية؛ تعتبر على نحو ما من خصائص 


الدراما اليرتغالية 55 6:): الميل المقيم إلى الخوف من الجحيم, القوة الغيبيا 
الحتمة الرادعة للكنيسة وشرف البرتغال القديمة ومجدهاء والمثالية العاطفية تجاه 
مريا. 2 قدم غربت لهذه «السوائد» الأريع «الحسد والروح». وهنا كان على المؤلفه 


إن تش وثبة أخرى ضرورية؛ فهي لم تحدثنا كيف تمت عملية الإحياء هذه. ولعله '' 
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يكن من السهلسليه إيضا إظهار الطريقة, التي تم لها بها إدخال هذه البواعث 
|إذكرية الأربعة في مسرحيته. 

ولنسبق القول بأنناء ونحن نلتفت من العمل إلى تكوينه» لا نؤمن بالبواعث 
الفكرية المتعددة, -كما لا نؤمن بيواحد من تلك البواعث المذكورة مثل العصر 
الذهبي؛ والمسيحيةء والبنت غير الشرعية. ولا نؤمن» ونحن ننظر من العمل إلى 
الأماه؛ أن أهميته وأثره يقومان على السوائد الأربعة (رغم انتمائها دون شك إلى 
المضمون الفكري للعمل الفني). وجوابنا الأولى على وجهتي النظر معا أن هذا 
العمل نش على أنه مأساة وأن له تأثيره بصفته هذه. : 

ان التقديرء الذي تاله هذا العمل فى الخارج2 وهشو دنعكس فى مجهودات عدد 
كير من الباحثين الأجانب. الذي درسوا هذه الدراماء لا يقوم على طبيعة 
المعلومات, يمعنى التوثيق للطبيعة البرتغالية وحدهء وإنما يقوم كذلك على مكانته 
الفنية, أى على طبيعته المأساوية. وكون الباحث عليها هو النية في كتابة مأساة 
حقيقية, "يمكنثا أن تؤكد' على صحته يما فيه الكفاية من كلمات المؤلف نفسهء التي 
نريد التصديق بها في هذه الحالة» ويتضمنها التقردر الموجه إلى المعهد العالي 


للموسيقى. 
الساطة والتركين. فقد تبين له أن المصدر الأسا 
كل ما فى حكاية مأساوية قديمة من بساطة». 


سىئن - يحدوىي على خرافة تتضصمن 


على الوجه التالى تقرمما: امرآة تفقد زوجهاء الذي فخى 
ْ ىا قبل ذلك وينتج عن هذا الزواج طفل. ٠‏ . 


فتتزوج رجلا آخرء كانت له أهمية عند ل 
سنوات يعود الزوج الأول, الذي كان قد نم الإعلان عن موته, قتحطم عودة + 77 
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إنها حقا حكاية بسيطة: نلحظ فيها على الفور أن شخصياتها لا يمكن أن تتبلور 
عنها فاعليات ملحوظة. فمن المؤكد أنها ليست خرافة مأساوية من وجهة النظر 
الجمالية المثالية. نحن نريد أن نتناول العمل دون أفكار مسبقة: وعلينا بعدئذ أن 
ننتظر من جوهر المأساوي أن يكون موقف الأسرة في لحظة العودة قد قدم على أنه 
لا مخرج له. قعالم غريت يعتير فعلا من ذلك النوعء الذي يجرد المرأة وطفلها من 
الشرف وينزع عنهما حقهما في الحياة (المعالجات الأخرى لموضوع العودة إلى 
الوطن تظهر لنا أن العالم الشعري يمكن أن ينظم بشكل آخر). ويلاحظ المرء في 
الحين أمضما أن غريت لا يجعل اتقضباء ومن الدراما مساويا لاتقظماء رمن الخرافة 
وإنما حرص على أن يركزه تركيزا قويا. لقد اختار شكل الدراما التحليلية؛ حين 
قصر العمل المسرحي على حصر الفترة الزمنية الأخيرة في جزء من حدث طويل. 

على أن للزمن في هذه الدراما خصائص مميزة تماماء فترتييه لا يتضمن 
الساعات والأيام والسنوات فقطء. وإنما يتضمن أيضا تواريخ وفترات زمنية 
مشحونة. ومثل هذه التواريخ تستدعي حدثا مشؤوماء وتشير إلى قوة غامضة وإلى 
أثرها الابقاعى نوعا ما. سبع سنوات تفصل بين موت الزوج الأول والزواج من 
الزوج الثاني (المصادر تتحدث عن 17 و18 سنة)» وقد مضى منذ ذلك الحين مرتيا 
سيع سنوات. ويوم الجمعة يوم خاص بالنسية إلى مدلينا (5 ,11) 1/12061682؛ وفي 
0 ,11 نسمع أن زواجهاء والمعركة المشؤومة؛ والتعرف على مانويل يقع في اليوم 
كقويبة هن السنة, وفيه يعود الزوج الأول أيضاء وهناك تاريخ أيضا حتى بالنسبا 
لعودة «الحاج» إلى وطنه (14 ,11) وغير ذلك. وللأبطال إحساس حيوي بحتميا 
التواريخ والفترات الزمنية. وهم يشعرون بالخوف من «الساعة المشؤومة» (7 .11" 
و«اليوم المشؤوم» (10 ,11 وفي عديد غيرها أيضا). وهذا التشكيل الزمني ف ى عل 
غريت. ولأنه هكذا بالذات؛ فإنه يحق لنا أن نفترض هنا أن له تأثيرا خاصا بالنهه 
إلى جوهر الدراما والى البناء المأساوي. 
التركيز السمة الأولى للتشكيل الزمني: وهي سمة التشكيل المكاني يقد 


5 
وجا ٠‏ / 1 7 
القصل: الأول ف قضصر مانويل؛ والفصل الثاني والثالث في <- 
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المرتغال ساس 6 ١1030‏ ولتغيير المكان سبب حتميء وفوق ذلك فإن المكان 
الأول يمحىء إذ يشعل مانويل النار في القصر (سمة عصرية), -ومكان الفصل 
الثاني والثالث عالم قائم بذاته. ويشكل المكان أيضا مثل الزمان نوما خاصا. و” 
: الأهمية أصبحت له. فلا ينبغي لنا أن نرى منه مثلا ماذا كان يعني 
القصر في حوالي 1600 وكيف كان الناس يعيشون آنئذ في القضبون 'وائيا. يعني 
أن المكان شكل من الأنماط المشابهة, التي شكل المكان منهاء أي انطلاقا من 
الحدث. فالقصر ملك للعائد إلى وطنه. وهو يعيد الحياة إلى الحدث الماضي. 
والذكريات في هذا العالم الدرامي تصبح كالإرهاصات بالكوارث المقبلة. فالمكان 
النفس إحساسا بالقلق والخطر والغرابة. فنذير 


مي 


يعنى ذلك أت 


بعلن عن الكارثة القادمة: ويترك في 
الشوّم هو الاعلان الحسي عن القدر المحتوم المقيل. هناك في المكان نذيرا شؤم 
مهمان سينا فعندما تحترق صورة مانويلء يبدى ذلك في عالم الدراما نذير شوم 
حقيقي وعلى هذا النحو كانت تحس به الشخصيات. ولكن الصورة الثانية» خواو 
البرتغال» تبعث يضما على الشعود بالشؤم, فهي تطارد مادلينا وكذلك مريا. وذي 
تصبح في نهاية الفصل الثاني وسيلة التعرف. 
نقد شكل الحدث المكان: ولكنها ليست دراما المكان, وهي كذلك ليست دراما 
نفسه بالنسبة إلى الشخصيات؛ فهي قليلة العدد» وقد 
فت (لئة فتكوّن منها كل قائم بذاته. أي أسرة. 

ة. والشخصية «الفنية» الوحيدة المهمة 
الأسرة شخصية؛2 وهي شخصيبة 


الشخصية ويبدى لنا التركيز 
فالأب؛ والأم» والينت» والخادم شم قوام 


تصبح أخا لمانوبل. ويمكن القول تقريبا : إن 


الدراما. 
ولو طلب مفهوم خاص بالمأساة أن الشخصية المنساوية يجب أن تكون شخصية 
لاتضح ضيق مثل هذا المفهوم. ففد 


فعالة» وأن عليها م تكرس ححياتها ل«فكرة" 
انطلقنا من القول بأن فري لويث دي ,موسا مأساة حقيقية, ونحن نتمسك ب 
القول بيقوة. فليس 9 أعضاء هذه الأسسرة (وليس فيها بكليتها أيضا بطبيعة الحال) 
بطل فعال, 4 أحد رك أن بدافع ع أفكار (أما الاستثناء المتمثل في الحريق' 
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الذي أضرمه مانويل يوصفه «تحديا للسلطة». فسوف نتحدث عنه). ومن حقنا ؛. 
نقول إن هذه الأسمرة ترد أ تق أس 5 ٠:1١‏ ؛. ان 
00 سرة تريد أن تبقى أسرة وأن هؤلاء الناس ينتمون إلى أسرة واحر 
00 ان ينتمي بعضهم إلى بعض. فهي أسرة تتمتع بكامل الحيوية. ولا يستطيم 
9 : ان يعجب بفن الشاعر ويلاحظ كيف استطاع تشخيص العلاقة بين 
لرجلين, والعلاقة بين البنت والآب والأم؛ علاقة الخادم تيلمى 761:50 بالثلاثة: وأن 
بشكل الآأسرة بهذه المرونة. 
على أن الشخصيات لم تشكل باعتبارها أجزاء من الأسرة فقطء فقد جعات 
أيضا لتكون مناسية للحدث. فمادلينا تعيش منذ أول كلمة بقلقها وتكهناتها وخوفها 
من الحادث المقبل (وكأن الأمر يتعلق ياسقطار كل ما يمكن أن يكون في ذلك من 
مصادفة). وقد شكلت كذلك عن طريق الإحساس بأنها قد ارتكبت «جريمة» لأنه 
أحبت مانويل في حياة زوجها الأول. ف«الجريمة» تنتمي إلى الحدث تماما. (ويذلك 
يقع نوع من العيب على مريا باعتبارها ولدت ثمرة الخطيئة). وخاصية العلة, التي 
تعاتي متها 'مرزاء تجعلها مهيثة لهلاقها في التجلية: وتيلمق جرّء"من الأسرة. ولكن. 
إذا نحن نظرنا إليه من الجانب الشكلي؛ يجسم الماضيء الذي يمتد في الحاضر 
متوعدا وينذر بالمستقبل المشؤوم. إن تيلمو ومريا يريط بتيعا الإيمان بعودة ل 
سسياستدياوس 15 1١١‏ (ملك العودة الأسطورى عند البرتغاليين). وهذا 
الباعث لا يشكل الج التاريخي فقط؛ ولا بتضمن الوطنية فقط. ولو كان الأمر كذلك. 
لكان باعثا مناسيا لنوع التمثيلية. والواقع أنه هو الباعث على الحدث فعلاء إِذ 
لففسة, مثلما اتضح الحدث المقبل في بداية «الملك أديب» بالخلاص السابق سن 
الويال» الذي تم عن طريق حل أوديب للغز. 
ويبدى في آخر المطاف أن مانويل لم يوضع على الأقل على أساس الحدث' 
وخاصة فى بدايته. ففيه تتصادم كل مشاعر ماندلينا الداخلية وتأملاتهاء ولا يكون 
لنذير الشؤم أي أثر علمه. ولذلك فهى يتسم بالنشاط والفاعلية. يسعى إلى فدن 
وزلك فى ناحية لا تتصل بالحدث إطلاقا . والقحنوو-بحزق القصر إنما :فى 4 
الفا السلطة. ولكن ذلك لا يستمرء وإنما يبقى بعبارة واحدة «باعثا أعمى». و 
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00 : من هذا الزوق ا فى .د 
ملاحظة هذا النوع من التنا١|‏ إل ٠" 1 ٠‏ فا لنعترف أثنا لم نستطع 
م من ذل الرذين في النهاية كما لم نستطع فهمه بصفته و- 
1 ' َ َ - 2 6 
على أساس من حرق القصر. لقد بدا لنا أن في ذلك تعبيرا عن الفاعلية وروس 
٠ 7# -‏ + هي 2 ٠‏ 6 َ 0 1 و 
المقاومة, ونكاد نشعر في النهاية بالانقطاع عن الموقف السلبى. على أثنا سنلاحظ 
فيما بعد أن هذا الباعث الأعمى: :الذي لا شك في إسباعته للعمل: لم يستعمل بغر 
إثارة الانفعالات الدرامية والمسرحية؛ رغم مجيئه فى المقدمة. ظ 


رأت .١‏ كرابه روحا في ذلك علاقة يما سياتى: «لفخة 


ومع ذلك كله فإن مانويل قد جعل أيضا ملحقا بالحدث منذ البداية. واحساسات 
زوجته الداخلية إنما هي بالنسبة إليه «أوهام أطفال», ولكنه يقول بعد ذلك مباشرة: 
«مات أبي موتا غير طبيعي» عندما ألقى بنفسه فوق سيفه. ومن كان يدري أنني لن 
أموت بالسنة النار التي أشعلتها يداي». وبذلك يلحق نفسه بوصفه شخصية بعالم 
يسيطر عليه القضاء والقدرء ثم إنه ينتمي فوق ذلك إلى أسرةء تتحمل أعباء من نحو 
خاص: تتمثل فى تهيئكة أقرادها'الذمار لأقصهه: وإن القدر لبساشية على يلمك 
فعلا. فعندما كان يمارس عمله ويبدى عليه تنفيذ قرارته بحرية (التخلي عن البيت 
والانتقال إلى قصر خواو). كان يساهم في استدراج الشؤم: الذي كان يحوم فوق 
السو 

وهكذا يبدو المكان والشخصيات في صياغة الحدث لها ونسبتها إلى عالم؛ يتجه 
نحى دمار هيطتوم , الزواج الأثيم («جريمة» مادلينا ): وظل ولادة أشمة نتيجة 3 
والسلالة التى يهددها القدر (دي سوسا). والإنتقال إلى مكان غريب» وظهور نذر 
بالشؤم, وحتمية. التواريخ» والعائك إلن. ادن عدر يي ا ,حمطي لبن" 
ا التي يرتبه بها ا لي المؤخر 2 ,5 ,111 - العائد إلى 
#رامي يوضبوح أكثر. [وس يا ال أساس أنه مخادع - إلى العمل على 
الوطن الذي يرغم تيلمو على ان < ني مت المؤلف المأساوي 


غرار ما يحدث من حين لآخر حين .. 
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6 ,111 وفي أماكة لشو وقد أشار رودرغيس لايا 20آ 5عناع11ل0] إلى ذلك فى 
هوامش نشرته). ُ 

إنه حدث حتمي يؤدي إلى الدمار. فالشاعر لا يترك لنا مجالا للشك في أن 
الدمار لا يتمثل في موت مرما فقطء وإنما يتمثل في زهد الوالدين في الدنيا. لم يبق 

هناك بالنسية إلينا سوى ملاعمة الموت هذه (8 ,111): هنا لا أموت إلا أنا (2 ,آ11). 

ومن .حقنا مرة ثانية. أن نذكر. تأويل غريث: «الكارثة موت مزدوج... إنهم موتى 
بالنسبة إلى العالم». إنه الدمار الكامل. لقد امحت الأسرة كلها. والتغيير الذي طرأ 
على المصادر ذى أهمية كبيرة. فهى تتحدث عن أطفال لمادلينا من زواجها الأول. ولو 
لحتقظ يهم غردت,؛ لكان الدمار ناقصا والعالم غير منته. 

إنه لحدث حتمي ودمار حتمي. وليست هناك مصادفات معزولةء وحتى الأعمال. 
التى تبدو لنا ناتحة عن القرارات التلقائية تساهم في مجرى الأحداث. فهناك خلفه 
قوة موحدة تسيره. وقد أعلنت عن نفسها في المشاعر الداخلية والرؤى (رؤى مريا!) 
ونذر الشؤمء واتخذت شكل القدر والقضاء المحتوم. 

ومادلينا تحمل فى أعماقها الجريمة؛ فزواجها الثاني ييدى لها جريمة. وبذك 
نطرح السؤال عما إذا كان القدر قد اتخذ سمة تنظيم أخلاقي عالمي, بينما اتخذ 
الدمار زاوبة دمار حتمى من الناحية الأخلاقية. ولهذا السؤال ما يبرره؛ على أن 
العمل القنى نفسه يفنده. وحتى إذا نحن اعترفنا الإعتراف كله بذنب مادلينا 
فستبقى هناك حقيقة, هي أن الأبرياء الآخرين يدفعون عن طريق ذلك إلى الامار 
على نحو غامض مؤلم مرعب. غير أن الذنب لا بيدو بالنسبة إلى مادلينا موضوعيا 
(أي في داخل الدراما). وكلمة «جريمة» مبالغة آتية من حساسية مادليناء ولكنها "ا 
تصلح صفة للواقع. فالواقع لا يكفي لإظهار دمار مادلينا وحدها بمظهر إعادة 
التوازن. ثم إن عالم هذه الدراما كله لم يبن على أساس أخلاقيء وإنما على أساس 
قدر محدوم. وهنا يبدو مرة أخرى ذلك المفهوم التالي للفن اللسارية: الذي يبحت 
الذنب ويطلب أن تكون نهاية المأساة بمثانة تناسق. فى التتلاء العالمي: عطه 
بالنسبة إلى هذه المأساة الحقيقية. من أراد أن يفسر 5< لويث دي سوسا 
هذا النحوء فإنه يظهر بمظهر الميوعة والضعف أمام متانة هذه المأساة وعظمةة ‏ 
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ا ة واجبة -ا - 4 فا 4/7 3 _- 


معنى له. 
وهتا يطرح السؤال القديم نفسره عن «متعة الموضوعات المأساوبة» وعن معنى 
]عمال فتية من هذا النوع في مجموع الثقافة كلها. ولن نبحثها هناء لأننا ندخل 


لقد قلل غربمت نفسه من فقسوة الفن المنساوي قليلا. ونحن لم نتحدث حتى الآن 
عن العنوان. ويدهشنا أن غريت لم يخنر لذلك باعثا مركزيا أى الأسرة أى نذير 
الشؤم (وضع غوتسكوف بج0 010121 لترجمة لوكدر رع دعانآ لتقديمها على مسرح 
١‏ 08 الحاج وعع 11ا8 جرع(1)ء 
المسرحية. ولكن فري لويث دي سوبسا لين شخصية للمسرحية, فهى لا ينتمي إليها 
على الإطلاق. فهو لا يظهر في أي مكان» ولا وجود له. وهذا العمل الفني يعتمد على 
ثقافة المشاهد.ء الذدي دعرف أن مانويل هذا سيكون ذات يوم هى فري لوينع العظيم. 
فمانويل يضمحل حولا دضمحل. فالمساة يخيم عليها شيء آخر. ولعلنا نستطيع 
الآن أن نقهم اا تجاوز الشاعر في نهاية الفصل الأول بناء الحدث ويتاء المأساة؛ 
فقد راح وهو يبني الشخصية من عدد من السمات يهيء له حداتها المقبلة. لذلك لا 
يمكن أن تدمر إلا جزئياء بصفتها جزءا من الأسرة؛ وليس بصفتها شخصية يما 
لها من قيمة كلية. وستعيش هذه الشخصية الأكثر زحما بعد الدمار الجزثي 
وتستغله فى عملها أنضاء فالعذاب يجعل من مانويل مؤلفا. وهكذ يتراكم فوق البناء 
المنساوي -بشكل بسيط حقا- بناء آخر: أسطورة الفنان» بالمقهوم الرومانسي 
بطبيعة الحال. فهناك أسطورة رومانسية تجيب عن سؤال: ما هو الشاعر؟ بقولها: 
هو من سسار عدر العذاب الدنيوي» هو من ترك القدر بصماته عليه. 

ولم تأت الإشارة إلى هذا البناء إلا على نحو طفيف. وهذا النوع من العالم هو 
حدث الدراماء المئساة, التي يقود القدر فيها الحدث. وإذا نحن بحثنا عن اسم 


مناسبء فلن يكون غير ى:|. العمل مأساةء بمعنى أنه ماساة قدرية' 


واختار شخصبة واحدة من شخصيات 
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إذا ما نحن نظرنا قليلا خارج الدراماء فإن المعرفة القليلة المتصاة بالتاريغ 
الأدبي ترينا أننا وجدنا في فري لويث دي سوسا بناء نموذجيا يطلق عليه اسم 
الدراما القدرية. وقد تعود النقاد أن يذكروا من الرواد ليلى -1693) ه1انآ ععرمون 
(1739؛ وكارل فيليب مورتسء وتيك, وشيلر (عروس مسينا 71655188 707 81301), 
أما الطايع المميز الحقيقيء الذي اتخذته المأساة القدرية (الرومانسية) فكان على بد 
زخربيا فيرنر في مسرحدة «24 فيراير نونزطع75 24 ١»‏ وقد أثيت غورتر 001261 أن 
هناك خمس مجموعات من البواعث تتميز بها المأساة القدرية. وهي جريمة الدم, 
والتنيق بالشؤم: واللعنة الأسرية. وقتل الأقارب: والعودة إلى الوطن. ونتجمع 
البواعث كلها حول الأسرة وتتضافر على شكل سلسلة متلاحمة في خدمة القدر 
المتحكم, الذي يقود إلى تدمير هزه الأسرة. والزمن والمكان مفعمان بالقدرء أي بنذر 
الشوم: ففي مسرحية «الرابع والعشرين من فبراير» بعد اليوم المذكور في العنوان 
هى يوم الشؤم وفي كل مرة تتكون الفترة الزمنية المحتومة من سبع سنوات. 
فالموسى والخنجر والصور من اللوازم النموذجية المحتومة للماساة القدرية. 
إذا كان غريت قد سخر من المسرحيات الدرامية في عصره بقوله: «إنه رقص 
الأموات الناشي؛ عن القتل والخيانات الزوجية وغشيان المحارم,. يعرض نحت 
التجديفات واللعنات». فإن ذلك يدل على اطلاعه الجيد على الدراما القدرية. إلا أن 
لا يستطيع أن يضللنا بذلك. فمسرحيته قريبة من هذا النموذج. وقد تستطع 
مقارتة, ليس هنا مكانهاء إظهار النبل والوجدانية النفسية؛ اللذين أدخلهما الكاتب 
55 البرتغالى على المأساة. كان غريت على معرفة بالماساة القدرية الألانية 
فقد عرف.«عروس» شيلر و«أربعة وعشرين فبراير» لفيرنر, الذي اعتبرته مدام دي 
ستابل أعظم الكتاب المسرحدين الألمان بعد شيلر ودرست عمله بصورة له-0 
فقد كانت هناك منذ 1823 ترجمة فرنسية, وفي سن 138 ب ا 
61066 » الشهيرة في مقال مهم لها الأذهان إلى المإقف جل لفني٠‏ 5 ذن 
7 -وهذا بالنسبة لفريت أهم من معرفته بالأدب الألماني- أصبح ‏ .. 
القدرية في الدراما الفرنسية أقوى (ديكائج ودينى :ناههذ© © 086ة 6لا فقب, 
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و 5 وغيرهم). ولكنه يرتبط هنا بالدراما التاريخية» فبناء المأساة 
والتمثيلية كثيرا مأ يتقاطعان. وفي هذه النقطة تبدى من جديد عظمة غريت. فلم يكن 
هناك تلوين تاريخي إلا بمقدار ما يتلاعم مع الحدث المأساوي (موضوع 
سيان ولكنه خلق على العموم عملاء هى مسرحية الحدث المحضة. والمأساة 
المحضة:؛ التي بحق لها -ويذلك ننهي هزه النظرة الخاصة 4 بالارين م الأدبي- أن 
تصقها بأنها قمة ذلك القن المسرحي الأروبي كله, الذي ينتمي إلى القمة الواسعة 
للدراما القدرئدة الرومانسية. 

كله أننا قد أظهرنا أن ادراك مفهوم 
العمل القنى في حقيقته. . وقد نتج عن ذلك أن / 
اكتمييا يذّلك إلى حد ما نقاطا خصية ة لدراسات قادمة. 


النوع هى الذي يعيننا على معرفة ما هو 
لتاريخ خ الأدبي والتقويم النقدىي قد 


م ع- الملهاة 10 


ع تستصبان الألبيه جد + وإذذا للغرف علي أي م 


0 


ولكن الأمر 
والنادرة: والتكنة تتضمن الملهوي دشكل مق 
بمدينة ة الألعاب في شكل لا بحتاج حدى ! 


بطبيعة الحال على أن التصور الدرامي 
للدرامي هذه الصفة ارضما؟ هل هي مناسبة للشكل الكبير أيضا؟ 

اللهوي حل مفاجئ لموقف متوتر» يتم بناء على أساس غير متوفع في ميدان 
آخر. فهى إذن ذى طبيعة متفجرة: . ولكي يتم الوصبول إلا مي بير ورور ؛ إلى 
تحرر من ذلك التوترء يذنبغي أن يكون ما يخضع اخضع منه للتغيبر مما يقبل الإلغاء. فكلما 
شعر المرء بأن فتك سر ند لطا مقسوواء يتضل بالإلقاء المبدثي» أصبح فن الملهاة 


في خدمة القصة الساخرة. وكلما كانت القصة الساخرة تعبيرا عن فكرة -عن 


فيما يبدى مختلفا في المهدي. فالرواية الساخرة. والقصة الهزلية. 


بعل بمثاية ترية خصية لذلك. ولكق ول 
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طريق نقي جانب سلبي إلى حد ما- ازدادت ابتعادا عن الأدب وانتقلت إلى ذلك 
الميدان: الذى يطلق عليه الأدب التعليمي. 
إن للملهوي. الذي لا يلغى إلا اللحظة؛ ميدانا للعمل أوسع من ميدان القصة 
الساخرة. فالأشياء. التي لا يستطيع المرء ممارسة السخرية بواسطتهاء قليلة. إن 
ما كانت تسمح به المشاهد الهزلية في دراما العصور الوسطى لترينا كيف يتغير 
موقف المستمعين مع مرور الزمن.: وتتضح في الوقت نفسه طبيعة الملهوي 
الاجتماعية. فالحضور يجب أن يكون لهم مزاج واحدء وأن يكونوا متحدين ومتفقين 
في الشعور الفطري كذلك في مقياس الحد الذي يتوقف عنده الهزل. وهناك بهذا 
الصدد اختلافات واضحة بين الشعوي. فليس هتاك. من: لهق: إذا :لم تكن فتاك 
مجموعات متحدة في المزاج. والذي يرى الهزل في كل مكان ويضحكء دون أن يرى 
ذلك من حوله, أى الذي لا يستطيع أن يظهر الهزل ويشكله بصورة قاهرة: إنما هو 
أحمق. والحماقة وسيلة للفرار من توترات الوجود المزعجة. (وهي عند الأطفال 
ظاهرة مرحلة من السن بمعنى ظاهرة النمو في عالم الكبار المتوتر). ولكن الفن 
الهزلى ظاهرة اجتماعية, وفي ذلك تكمن الحقيقة, التي يعود إليها تاريخ الآدب على 
الدوام, وهي أن لازدهار الأدب الهزلي تربة اجتماعية خصبة صلبة وأساسا 
اجتماعيا ثابتا موحدا كل التوحيد من حيث الحس والذوق و«الأحكام المسبقة» 
الفن الهزلى هى الانتقال المفاجئ؛ إلى ميدان آخرء هى حل لموقف متوتر. وفن 
الهزل الدرامى يستعمل منذ الأزمنة القديمة الانتقال من الخيال الشعري إلى 
الحقيقة العارنة, وذلك عندما يتكلم الممثل بصفته الذات الحقيقية مع الجمهور والملفن 
وغدرهماء ويستغل الإمكانيات اللغوية على نحى واسع, حيث تنقل الألفاظ بنفس» 
إلى شيء آخر عن طريق النبرات والسمات المتشابهة (التلاعب بالألفاظ). 
< ويتضمن التوتر الكامل في الفن الهزلي قابلية التفاعل في الفن الدرامي. على أن 
الخل» ال يعي في كل مرة نهاية التوتر. يصعب العمل على الكاتب الادامي 
وليس من باب المصادفة أن الفن الهزلي لم يعش خلال عصور طويلة إلا في * , 
تمثيلية مفردة أو فواصل تمثيلية أى أشكال قصيرة من المسرحية الهزلية وغيرها" ' 
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نجد حنى 2 أرسطوفنيس حادثة موحدة؛ وإذا كان ميناندر ز(ق م ععلمومع34 
342-0) قد تغلب على ذلك باستعمال الخطط القصصية, فإئنا نلاحظ أن الفن 
الهزلي لا يحمل معه أساسا قابلية خاصة للإسهام في بناء الأعمال الفنية الكبيرة 
والأشكال الكبيرة. (فمعظم التمثيليات الهزلية, التي تكتب. تكون ملائمة خلال 
فصلين. ثم تصبح في الثالث باهتة. وليس ذلك دائماء لأن المؤلف ضاقت به السبل. 
فالمشاهد يحس بالقصور هناك حيث يتطلب البناء التدوير والنهاية). 

والمحاولات, التي بذلت لجعل عالم الهزلي أى جعل الهزلي عالما لشكل كبير على 
نحو مقتضبء لا تستطيع أن تستعمل سوى عناصر البناء الثلاثة» التي تشكل عالما 
شعريا. وهي تتضح حسب طريقة البناء التشكيلي في النماذج الثلاثة. وهي ملهاة 
الحادثة, وملهاة الشخصياتء وملهاة المكان» التي اتخذت من الناحية التاريخية 
طايع الملهاة الاجتماعية (الملهاة الأخلاقية). 

وعندما يكتنف الملهوي توتر شاملء ويتضمن ما له أهمية دائمة (جوهر 
الشخصبدة. وجوهر المكان): ويستمر استحضاره. يكتسب هو نقسه تلك العدوانية, 
التى هى ميزة القصة الساخرة. والواقع أن ملهاة الشخصيات والملهاة الاجتماعية 
هجائيتان. (وهذا ينطبق أيضا على عدد كبير من الروايات الساخرة, ولا سيما حين 
يكون تركيبها متينا). 

ولكن الأمر يختلف بالنسبة للحادثة؛ إن من الممكن أن يوضع هنا شكل منها 
يحتفظ بسخريته المحضة. وذلك عندما تسمح الحادثة نفسها بالتغيرات 00 
المفضية إلى ما يسمى بملهاة الموقف. ولا يجوز أن د 
وانما تترك للمصادفة المذعن ب لعد 3 

ظ ل لاسو ا قن| “ون قلا واتما يناضل من أجل الوصنول إلى 
والبطل «النشنط» لا دتناضل من أجل قيم علياء وونما د ا 
شيء ملمى بالنسية إليه أ بالنسية إلى الآخرين. ونحن نعرف أن ملهاة الدسائس 
كه ل ٠‏ : الاحتماعة؛ التى تقترب كثيرا من روح الملهوي: 
لكي لكي نز 01 _- 12 النهاية, وملهاة الشخصيات والملهاة 
دبذلك نتم مهمة إيجاد البداية 0 كا لق لذعا وهجائية. 
الاجتماعية يفضلان استغلال الدسيسة؛ كلما 
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ومن السهل. كما نرىء أن يتحول الملهوي بتضمنه «لما هى دائم». أما في 
القصص الساخرة فتتضح رداءة دائمة» يمكن أن تلغى عن طريق شيء ذي قيمة. 
على أنه من الممكن أن يكون الأمر معكوسا أيضاء فيلغى ما هى قيم؛ ما هو كبير 
الفائدة. ففي الرسم الساخر مثلا يحطم المعيارء وبدمر المقياسء ويمكننا أن نبتسم, 
-حتى هناك حيث لا يتعلق الأمر بالقصة الساخرة: وإنما هناك حيث نؤكد المقياس 
تباجا : 
على أنها ليست هي الابتسامة المحضة, التى تكتنقها عند مشاهدة المهزلة 
الغربية الحقيقية. لقد أصبحت الكلمة منذ القرن الثامن عشر مفهوما جماليا (وكان 
أساس ذلك موزر (1720-1794) عودة1/1 ونأدنالء بكتابه, الذي صدر عام 1761 
تحت عنوان ررصء ةو تدرهع1[-ععاوء 01201 وعل عمناع ألاعارء/ا عزل ععل0ه دااع 1ه 
هارلكين أو الدفاع عن الملهوي-الغريب»» فى حين أنها كانت إلى ذلك الحين تطلق 
على نوع من فن الزخرفة, كما طوره رسامى النهضة الإيطالية وفقا للانطباع؛ الذي 
تركته في نفوسهم رسوم مغارات العصور القديمة. ولكن هذا المصطلح عانى حتى 
اليوم بصفته مفهوما حماليا تحت وطأة تالف التمثيلية الساخرة أى الملهاة الدونية؛ 
بمعنى أنه لم يتوصل إلى إدراك الظلواهر الحقيقية المناسبة. ففى التمثيلية الساخرة 
يصبح العالم غريباء ويعتري الأشكال شيء من التشويه؛ وتنحل أنظمة عالمنا (في 
فن الزخرفة الساخر تختلط ميادين الجماد والنبات والحيوان والإنسان؛ ثم تصبح 
فيما بعد العرائس والتماثيل الشمعية؛ والسرنمات الجنونية؛ وتظهر دائما بحيوانيا 
أكثر من الحيوان» هي البواعث المفضلة بالنسبة إلى تشكيل ما هى غريب)» وكأن 
هناك آلية غامضة قد اكتنفت الإانسان والأشياء. ولكن الحاسم فيما يتصل بهذا 
الاغتراب أن دعائمه ترتج ولا يسمح بأي تفسدر. فكل لهجة منيرية وكل تودد من 
أجل الشفقة على الضحية سيهددان ضرورة الأشكال الغربية, واللمسة المتينا 
الباردة سمة مميزة عند بوش (1450-1516) طعو80 5لزجم نم1110 وبرويغل ع8 
(1520-1569) امع و(1592-1635) وله 65نا0ه وكذلك عند غويا عل 236500" 
(1746-1828) دز وفيلهلم بوش (1832-1908) ءوناظ 50زعط!ذ/17 وكوبينا 1 
(1877-1959) وتطن؟! أو باول فيير *ز6(ا6/الا [ 5010 . هناك قوى غريبة تتحطم ني 
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9 عاد 0 مي أل بسمة من عمليتي التشويه والانهيار يرين عليها 
الخوف بصورة دائمة» هذا إذا لم تزايلنا البسمة على الإطلاق. مع أن القوى الليلية 
العيقة الغور لا تبدى لنا في أثناء ذلك بمثابة وجوه مخيقة وأشخاص رهيية. و 
خطا برويغل الأكبر في مجال الرسم هذه الخطوة في لوحة له متأخرة عن العميان, 
حيث جسم عالما يستمد غرابته من ذاته. كثيرا ما يتكشف للتحليل الدقيق طبعا 
اللاانسانية والشيطانية للشخصيات. فتسوس يونتسلي 88211 2115 فى قصة كيلر 
ررزع طع 12001112 معاطءءمع06 أعدل عز2 المشاطون الثلاثة العادلون» إنما هى شيطان 
متتكرء وهو كذلك على الأقل إلى هلاك المساعدين الأكبر منه سنا . 

إن الأدب البرجوازي لم تكن له في سعيه إلى تأمين وجوده صلة حقيقية بالفن 
الغزوب؛ كما أن البحث لم يستطع ملاحظته دائما أ هى لم يرد ملاحظته. ولا تزال 
هناك أشياء كثيرة فى تاريخ الأدب يجب الكشف عنها. ولم تكن العودة إلى بحث 
الرومانسية, التى فسرت حتى الآن على أساس المبالغة في الوداعة الريقية» تخلو 
من فائدة. وقد لعب الفن الغريب عند المنظرين دورا يبعث على الدهشة (فريدريش 
شليغل. وجان باول: وكوزان (1792-1867 مأونامت 1م1010/ا ؛ وقيكتور هوغى, - وهو 
مفهوم مركزى فى مقدمة «كرومويل [اع1ج0؟© »)- على أنه يظهر في الشعر أدضا 
(آرنيم (! 1781-3) زم نه ممتطءعخ ع1النارآ» وهوفمان» ويونافنتورا -50122 
(1779-1819 ؟ [عجع/11 001)106) ولنءة) هنتاادء7؛ وإدغار ألان بوىء وييروت 
وغيرهم). والأدب الإنجليزي مليء دذلك مله مثل الرسم الإسباني. 

والفن الغريب المضحك يشبه الفن الملهوي البحت -كما يظهر لنا ذلك النظر إلى 
فن الرسم- فى أنه لا يشكل نوعا بصورة مباشرة, وإنما هى صنف من الإدراك 
الحسي, صنف من وجبة النظر إلى الحياة ومن تشكيل العالم. ولم يكتشف البحث 
الفن الغريب المضحك ويتم تفسيره من الناحية الأدبية بصفته نوها إلا منذ فتره 
قصيرة (والأعمال القديمة لكل من ششيغانس 50111668385 وفلوغل ا110686 لم 
0 ض حتى الآن). ومن الضروري بحث الطلريقة. التي يتراكم بها في لد 5 
لكبيرة. 
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ولكن هل يجوز لناء عندما نلتقت مرة أخرى إلى الملهاة» أن نثق في أن 
ملإخظاتنا حول الملهوئ ورنْطها بالشنكال' التفِبين تكفي لاكتشاف ما هناك من ملاه 
كثيرة؟ هل يحق لنا أن نأمل في أن تؤدي الطرق المرسومة إلى داخل العمل الفني 
وتقود إلى فهم طريقة تنظيمه؟ 

من المؤكد أنه لم يكن من الصعب اكتشاف الطبقة المعبرة عن العمل الفني من 
ناحية اليناء فى مسرحية «كوموديا الأخطاء وه:8 0 007260399 » لشكسيدر. فإعادة 
جمع الأسرة -وفيها يتمثل الباعث على مجيء الأب والولد إلى إيفيسوس وبعث 
الحركة في الملهاة. ثم إنه في النهاية هى الهدفء الذي سيتم التوصل إليه ويحرص 
بذلك على تدوير الحدث. فالأمر يتعلق, كما يتضح لنا ذلك بسرعة:؛ بملهاة الحادثة. 
فهتاك قسم كبير من الفن الهزلي يتبع مباشرة من هذه الحادثة المهيمنة. ودور 
الدسيسة يعود إلى المصادفة, التي تحول بصورة مستمرة دون تعرف الإخوة: الذي 
لا محيد عنه تقريبا. وفي ذلك يكمن الفن الهزلي كله, الذي ينشا عن فرضية تشابه 
الأخوين تمام التشابه بصفتهما توأمين. والباعث على التشابه المحير يتضاعف 
بتشابه الخادمين التوأمين. فأي عمل يقوم به أحد الأبناءء يعترض سديله الابن الآخر 
أو خادمه. فينشا بذلك موقف هزلي كما يحدث في ملهاة الحادثة. ومهما كان 
للخطا. الذي تتورط فيه مجموعة من الشخصيات الثانوية, من أشر في حد ذاته» فإن 
التوتر الرئيسي للتعارف يستبد بنا فى كل مرة. وإذا نحن فكرنا في شكسبير في 
مرحلة من مراحله المتأخرة. فإننا نلاحظ كيف يؤكد ها هنا على الخط الرئيسي 
للحدث: وكيف تقل ها هنا محاولته بناء عالم خاصء؛ يخطئ كل واحد في نفسه وفي 
الآخرين. لأن امكانية التعرف على الهوية قد ألغيت. إننا لنشترك في مسرحيا 
كوميديا الأخطاء في هذه الحادثة المعينة المتعلقة بأعضاء هذه الأسرة ففي اللحظا 
التى بتعرف فيها الأخوان أحدهما على الآخر وتجتمع الأسرة من جديدء تصل 
الحادثة والملهاة إلى نهايتهما. وإذا ما ظهرت بعد الآن أخطاء بناء على التشابة 
الموجود؛ فإن ذلك سيكون مملا ولا موجب له. ولا يسمح شكسيير فعلا ب«تمثيل» 
مشهد التعارف بجانب المسرحية إلا لفترة قصيرة. 
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0 ل 5 لذي يعود إلى أيام شباب شكسبيرء ليس هى بناء 
تقوو 9 ظ يد المنلخرة هناك حقاء والغرض من هذا ذكر مثل متأخرء توتر 
لحدث يظهر في بداية مسرحية «22د1(:6 5')ط7]18 8410502261 حلم منتصف ليلة 
صيف». وهى: ماذا سيحدث لهيرميا؟ هيرميا التي خيرها تيزيوس بين أمرين: ' 

اانا 1"5ع12)11 'اناولا 0 1322165 ناملا )11 110 
منا ناملا 05اعزلاز ومعطاخ ذا[ عطا عداء :0 
ع11! عاعتازة 01 707 ه 10 2ه ,طأدعل 10 


فلتوافق أهوائك رغية أبيك؛ 
وإلا فسينالك قانون أثينا. 
فتلاقين الموت أى تعيشين في عزلة. 
ويتصاعد التوتر في نهابة المشهد الأولء لأن هيلينا تدبر مكيدة. ولسوف تكشف 
عن عزم هيرميا وليساندر على القرار. وهكذا يبدى أن الأمر يتعلق بعرض ماه* 
حادثة. ولكن المشهد الثاني بقودنا إلى شريحة من العالم لا علاقة لها بمجرى 
الحادثة ولن تكون له علاقة به على ما يظهر أيضاء وهو عالم العمال الممثلين. فكل ما 
يبدأ هناك من هزل يكمن في هذا العالم نفسه, بحيث لا يرتبط بذلك أي حدث؛ فإلى 
هذا الحد يتخذ هذا العالم مظهر المكان البحت. ومع المشهد الثاني (1 .11) ينفتح 
عالم جديد» يقع فوق العالمين الآخرين بوصفته عالم الأرواح. هنا ترتبط بذلك حادثة 
معينة. يتصاعد بها التوتر في اتجاه المستقبل» وتتجسم في “اير 
وده السادثة لها قيمية فى ذاتها إلى مرجة أنها, لا تتخلى قمبرا..عن 
توجيهها للأحداث إلى أقصى حد من التأخير إلا في هذا الموضع الذي تصبح فيه 
الحادثة متعلقة بهيرميا ولدساندر. (وتفقد شيثا من قوتها حتى في داخل مستواها 
الخاص دواسطة الحادثة المتصلة بهيلينا وديميتريوس). والطبقات الثلاث المتمنظة في 
الشباب الأثينى والعمال وعالم الأرواح بتراكم جزئيا فيما يتبع ذلك؛ ولكنها لا قصل 


أبيرون لمكيدة. 


ومع ذلك فإن 
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إلى حد الانصهار. إن الفن الهزلي يقوم على أن تكون كل طبقة بالذات ذات طابع 
متين يأبى التدمير. ثم تنفصل بصورة نهائية من جديد في المشهد الأول من الفصل 
الرابع» الذي تصل فيه الحادثة المتعلقة بهيرميا وليساندر إلى نهايتها السعيدة. وهذا 
يعني أنها لا تستطيع أن تستحوذ على العمل من ناحية البناء. وإلا فإن ما بقي من 
الفصل الرابع والفصل الخامس, اللذين هما بمثابة إيصال «التمثيل إلى نهايته, 
سيصيحان بلا سند. ولكن أية طبقة كانت لها السيطرة؟ 
ليس هناك من اعتبار ل«شخصية» في عملية من هذا النوع؛ ولا اعتبار كذلك 
لدمكان». ومن الواضح بما فيه الكفاية أن الأمر يتعلق بالطبقات الثلاث. ويمكننا 
بعد هذا أن نذكر بمثابة طبقة رابعة ما يتعلق من ذلك بثيزيوس وهيبوليتاء وهى الذي 
يكون الإطار بالنسبة للكل. فليس أمامنا هنا ملهاة اجتماعية أى ملهاة أخلاقية. إننا 
لنعلم بصفتنا مشاهدين لحلم ليلة صيف مدى اتساع العالم الشعري وتعدد جوانيه 
ومن ثم لا نستسلم في كل مرة استسلاما كليا للتعقيد والتوتر كما لا نستسلم للفن 
الهزلى. فنحن نحتفظ بصفتنا مشاهدين يحريتناء ونشاهد الكل بذلك الاطمئنان 
وذلك المزاح, اللذين يشاهد به المجتمع الأثيني تتابع مشاهد مسرحية بيراموس 
وفيسيه (للمسرحية داخل المسرحية قيمة أكبر ها هناء فهي تؤدي من ناحية البناء 
وظيفة غير الوظيفة التي تؤديها فى «المأساة الاسبانية لإل17286' 5022151» وفي 
هاملت أو في المآسي الإسبانية). وموقفنا منها يشبه الموقف الذي وصفناه وفقا 
لطبيعة التمثيلية. والواقع أننا عدنا فعلا إلى عالم التمثيلية. وهكذا تقف إذن إلى 
انل الملهاة الدرامية ملهاة أكثر ملحمية وشمولية. وتتميز بالاتساع وتعدد المشاهد 
والشخصيات وتعاقب الأحداث في كل مكان وتنوع الأصوات وطرق الكلام: وإنه 
لسيب وجيه أن تفرق بعض اللغات مثل الألمانية والهولاندية بين الملهاة والتمثيلية 
الهزلية. 
لقد كانت مهمة هذا الفصل أن يدخلنا إلى نواة عمل فني ويرينا كيف تنتظم بناء 
على ذلك حياة غامضة حتى آخر تفرعات اللغة والبيت الشعري والشكل الخارجي 
فالمضمون والقيمة, والشعر والإيقاع, واللغة والأسلوبء والبناء والشكل» وفا 
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تناولتاها على نحو منفصل» كل ذلك يمكننا فيما نرى من إدراكه على أساس ما بين 
الأنواع من تضافر وتأثير مشترك. وإذا ما تم لنا ذلك؛ فإننا نكون قد رسمنا لجميع 
مدارس البحثء التي تضع العمل الفني في سياق العلاقات التاريخية: مكانها 
وحدودها. وعندئذ لن تستطيع أية مدرسة من هذه المدارسء سواء كان ذلك بالنظر 
ه. والعصرء والمجموعة, والطبقة, والمنظر الطبيعي» 
بألى نوع كان: اوحار اشيرق الي الوصوق إلى اأسان 
بناء على موقفها الذي يقع خارج 
هذه في ذاته. وإذا كان الأمر 


إلى العلاقة بالشاعرء والاتجا 
والأمة واللاوعي الجماعي أو 
العمل الفني والنفاذ في الوقت نفسه الى جوهره 
هذا العمل القنى: فالعمل الفني اللغوي يعيش بصفته 
هكذاء فاته لن يكون هناك بعد خطر وضع الدراسة الأدبية وتاريخ الأدب في 
مستوى ولحداء ون يكين هناك أنضا ذلك الخطرء الذي تعرض له التفكير في 
عشرات السنين الأخيرة بلا تدر فى أغلب الأحيان, وهى جر العمل الفني إلى 
دوامة النسبية النفسية أو التاريخية أى الوطنية. نحن تعقد أن الاعتماد على سيققية 
الأنوا ع يقودنا -ولسنا نخجل من استعمال هذه الكلمة- إلى المعايير الخالدة, التي 
يتكون منها العمل الفني اللغوي. وقد وصلنا إلى المكان, الذي يقدم فية النارس 
الأدبي يده للمؤرخ الأدبي من جهة وللفيلسوف من جهة ثانية. ويتم في ضوء 
الكلمات المستمدة من وصية وزئطءعذدودء7 الشاعرء الذي عاش فى خلود فن الشعر 
وأبدع فيه إلى جانب شكسسير أقوى من أي شاعر في العصر الحديث؛ في ضوء 
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ليس هناك من كائن ينحل إلى عدم! 
فالخالد يواصل حركته في الكل. 
فصن نفسك في الويجود سعيد!ا! 
إن الوجود لخالد: فالقوانين 

تحافظ على الكنوز الحية, 

التي تزين بها الكون. 
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لطع فصع ووته علصلا سمععطء تل معققية؟ عاله قهل مق ,لمزة غعغزءطاموعم سام 
تكنده معو الاعوصلط اعد وكا ,مولاعءوعول معوهالصصيععء "11 وج زمدانا 2017 
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, و #عانه م[ ن] 4 اموق موجن 5237 
| ز 815 +071 ور 05 كد وان 2 5 0 نطءاء وطمومم ون 
م1 7611701[ تداندم1 وعل #دو زعو جر[ 
1728 تسطن) عق واوعق عدو قزرو زاط8 
اوطفلما21 ت«منهى 2 :موزل 1 مز 
[ 714هلأها] وعنعاددو 7 وامنعوق اح فد 
تمأ ]وهر 6 هل مععامزاطزىر إممارون» .: 
ومعاونة [0) 0 
65 0اتمؤءةا عع ندال عل مءمامناط7ا ووويلر 


1ل ندند زه 127 
: لعلتهاع .مع وده عوط مصلا ممعجموومايم 
4 العم م2] 
1501-1026 #011 أعدعسط  4710111911611-‏ فسلاء كايا 2 ,280874 1[ نا والتدوحج رن 1] يبر 
ظ 1920-28 شما 159 ,1334 - 
1906 متسمتعآ ,معزلا ب جمطاتدعر]- بج رجمليووط وماء ناه 2 - 
مع ممم 
- 15712 071301:015هناء 203 04114 1701:0145 زه 1012107147 4ك ,© ت«ككرآ .ل .نا 211170137 ,5 
ك2 7 بفمعصطهة[ .2 .ذف .دن طكتد5 .هق ١87.‏ ,زلعصمعك]1 , [ .طامط ,عمنمعائط إئ1 
5926-35 نه لم1 ,خاععتتطضتلآ 
17 يبت 2 114 4710111716 ,57027524111 . 17 .11 .1 8106 ١ت‏ ,5703521111 .8 .نا 
؟026: ومةلدصمرآ ,ع80 4 
421 نت ”1 3:4 7107117710أم [0 أكاساً .07 1أطاط 716 ,ظناا ذه 24 . [ .*1 ءا معطت 1 عق 
: 3951 01118860 
أعمعلمة لآ 
كانة ,.اكبدش .3 رعل8 7 ومسروجمره عهم هه ول عمد مللء121 ,تتتسمد8 طامذ 
-8© .11 رو88: مشو2 ,كتوسنع8 ,0 مومع عم طاوزلا5 :معترصحصدوءظ .1572-79 
: 1062 ونجةط ,تنتمقءء 17م اء 404711071 ,ذنجها 
حع نل 1 
جو لم بجوم يجو أل مدهل نء تزع عاتتومجت عجدؤه فك 12156126 ,تتتقالة .0 
,846 1 ,714تماله !1 10014 1 , 
252 1887 #لمعمثم ,وللحدفققد ]1 ,اط معسمدوءاؤؤيك و1848-5 لصدانةك1 
. ع سدع 116 


ف ا[ 28 .لل 
1925 ,كرمع زجاع وبع وورووات جه مناءععفده املعم فصو لا ,تتتذامظام اس 
- 0111 لدع ؤخ مك وأحةدمةء01 +117 0070 رمال أوطناى ,وعلاكاته 1 04 لم سيد سبي 
:806 ومطدكذ ترآ ,زعومبج :07م ومن ]نجع نه هك 2110111711 00705 © 101161015 , علد 
9515 ' واة هملق 
11 
:1898-1 ملموونا 006 د ,وملسم "0 ميو ويروا لد وم 92 الدستارة! 
1924 وأو ,دم مدعطآ- 417:60 بن -11071[/11 0 نموم 
رم "1 << تجقعآ عم وعيده2 ١‏ 
707103 بوريس وين 1500 ,ركم00اءآ م2240 .1 .نا 15 م وجيامج نا ها مك 
57 5 لايد ب(وو-مهو:) ماماتهومنء 
وزعوع؟ 11 ذا 
؛ صمعهه ناطء 1315 5 0 لل عسل مجحهة ناه 8 ! 


زونك رزج جف ةا 
100 7 ب و يسرمو ج10 278717 
0 وصنح مود عط [1 مطعوعنن10آ) وو دولفهما > .(جمن: يندمنحما 


3203 


521211) 


1913/13 جاعه8 ,عل8 ع ,ذهو +4 !]ةا عادم اط هعلق )ذنزهاة لمكت +2) ,1112160" ,م 
1945 لهغء اناه 1/1 رقع «قه 4ه ة)ة| كاممةاهع :77111 +» قمع47141 ,مسحواط هتومم 


علايء7/ا؟ يعل عنوو[وضموطن هناك 


رتلعتنةطتطعع ماع 1 معل ععطنا مغع صن طءمطوم13 بم جسمدرسطج .>1 عع دلق حينم لوسرو 1] 
45 ,44 4427111771 .اك .كر . #نأءكاقة 2 مضنا أععدء 8 .8 .ل .جاءعووووظ بز 

30 معنو نكاكاطا .ك ملددع0 مطلل .عراءة 5 .ل «مع با لدم |40 ,قسسصعااة , لا :دع هص طعطزهر 
69 ,انها ماله .1ك .كز :]2 ,ملظ 11518 .1] ج1028 

بوبرها د'معو» لما عل عنزم1 زه نزيرهاه ده ص0 116 ,اتواتهدءنا .8 11-7013 دعيء لآ عل عومر[ 
عالاحلآ ,2716 047 انءبزباز ومع آ1آ مك مزمط يم 540161 ,رتقامقةآ .له :1922 مؤنمع1"0” 
ع'معء لآ مك عضزوطً زه ننع0:0[0 01:7 ع1 ,021 1هعناو8 ,0 .نا لاظلهه11 .© .5 1925 
: 4ن : عاعه لا بتاع 11 , و مأالعرجم 

<ءللهم) وجلء2 .(] إه عاط عطا زه «رجمام::ه::(0 كم ,تنقوصطذ:ةآ1 .ئلا .21 : موععنلاوع 
: 1035 0ع "1" روءجه8 ذا مل 

6 كومتطععره1 معلل لصو5 معواع #سمعوعج مومعل ععطل) :عموعموء طمؤة 
عثتها ,. ا أنئك .2 أاجك 4انه عإقرط رع «معؤوء امك ,نجه دسححوية حععصط (نط نلعطء زوع عطن 
]ا .لكآ عغمعمععوط 4اجهظاآ زه عألءعؤماء ننه و'[اعدعه0) طعدده .ام زهوو: دول 
244 .ث5 ,3953 دم نمآ 

را كتصطظ .[ :عطععه0 إزعطا وعده دونه امف دعق لمن جعمع ل رولا وعرلعن 0 نا 
١942‏ جزض 7 اما , تمأاع آ-عطاعه 0 82# :صذ ,عع لما © كلق عطععوم 


: لسع بوعج فاداء مطع م17 علإأع جوع ولاه 


كت ”1 , االتتاطلوظآ' ٠.‏ .1 .طبهطا , تعدد عل م7 عع جباعه1+44] حعل عندياعو اوهو ججل معوموحاجم 
11 1935 
1951 ختنقع 51 معو ننأناء 117 «عل أءإمنامء2 ملاعل واهىنآآ , ت«حدورعوم5 .م 


: تك تنمدا | تمستسسده د 821120 ععزعطء ناا 

-١٠ 11‏ آلا بوموه-: و18 , 117-] «عنتوص ااه 1 ملنانمع ه1211 رى :متسر :عارفوعءصلاط 
|0نلنا ؟ وحار اهل[ عايسن22 ,كدروتجم 1 ]-تعصتد*1 01[ .نا علت5 01 .مث :289816 (علم01) 
:1969 11 ,1913 "1 

تماعىعيع2ه: عغطتع 18 ,دء طاءروع مساعك اطاصةاطا ص1 عتكورعغ111 عطعقيبع12 ؛ لدسماطعئدع2] 
طعط بصعنلماء 87/1 صععطذ عتم ععلعدذاءط] ها ع طأععانه(! : سطتاع 1/1 دجقذ0 [ .حاعط ,حلعةاعطاه لمآ 
:1 1935 مزاععق , جتنعرم ك1 بجيره[ 

71 ععهدك .© .11 .عط ,نلهالاه 8 #مايجه2 تاعذنااوء 5 لخه ا#مناع 2:١‏ ,مدت .[ ."1 : لسمماجهدظآ 
غ8 يعور 0) م1 ,0010311 -1011..833ل) هلثم :1922 نولمما[ رعمعمع رورعز .1 .2) .نا 
:3016 ,عفعلله8 /ه 

2971 ,ع3 .حروه وعدروؤدة عل .اطذ1) حممن2آ] .ذه ,طهط ,أمجامعع مععدمسمع : معتصومة 
:7711-30 .20 واومامخصم) اماعط لا عمط ندرا نا منه لاا ,طاوط ,ومزجسن وعء دو مم 
3 للها ,.نده !1 عاد دسؤنهس آلآ .طهط ,دمثعب وعءعهجن2 مل هبصويند +110 


أ 171 
: ععاء نأطءع+مرة بو اع و5 35 


15 1958 .أأندفق .2 : : ج--925: صناء»ءظ ,180 +4 بس 


3 ..اادظ .3 ,ةلدات 1ط أكاأه::1 10 :1ه :ممم 207 ك جود ,اجاماددم] ]1 بايا 8 


ناكسل ) جنوج 1ط ااام إه «زبمدمناء(7 لعول:) وعنعده© 116 ,تجعانداا يده[ 
:1930 لعه1ع0 ,بن معغممءه1 ,(عارع/ثا جمعوكه؟ معك سس 


ني؟ ممفعطا دحو 187 , متمجادو جر وه «الاء| قعل 1112:1616 ,شه ١ن‏ زط تلوط بل" 
5آ وجو ع7 ج70 ,601101 


وول عولط .111 بن مممدوع لصت[ .11 طهطظ ,منمجاتاناء 137 جك 
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دكو1 بعلن 11.1 .طهط 511 : 6 
: , 19 25757 ] اا ,راعط [أرضدو تيدع 1[ . ( ه 
: وووة صمقوما ,علط ع ,ومعاصاعاة .اط .طهط ,مجع مويق إه ++ نيس سيت سس 

1955 ركع ج717/]11 .7 .3) .هط ,.اضشة .+4 .4 اع 


: معنطموععه الطنطاقصه ةلآ 
' م راز ججه!!ة13 ع 1ج 1م : 114 
عازه ععم اطاط اسجمفنه [ #واإعدافج 10 وسكا بسيو 
[' ِ : : نعأه8] زه عداوملهعةن) «اعتاع:ة ع1 : لدمماومة_] 
57 اخء #لبعربرن '*] 4 دعن[ وما «وعوروء1 هما هك مترازوعجعو ناف : حأ اعبملموم_] 
واعدمنع مد وعءامتاطا] ملاعل موااءععااة8 زرعاجهثاهةة كدهع معناطيام ملاعل مسناعء!!20 : معنلفا 
بج ج87 ول 
اعم جول عبروماونعء عمط : ع لكحتقاءعء لعتلح 
ععووبل 5 حول مإءءالسظ وعطععة امو جومتاة:2. : جنفووعة 
, هأمتتعصووء مترهججه2111. : معغتنصوم5 


: معنط موجه اطتططعهةآ1 
:تس ةلطعسيكى12 
ب.أكسة .د عاطعتطعع ع منو و عا عل وجويء:: جبج ملسجا ص80 .عاك ,ساحسعط ."1 8 
٠‏ :1:93 تتآاءع8 
1/1 +011 آ[01717[ظ2 4 ومقاء 2 .ل إننه جرع واس تعأءععوونهء لم 0 جوطة مؤياء:<ء+داءء 7242/17 
ععطةز مأل عن"1) .دتارءظ ,(.قط[ .10 ان سرع الذاءع آلآ .ل عبطسعء خآ .اطعدممة) 
لمعه ,وو-مووهد وتطمدعه:اطأثا © 1ن 525 0170 .اع 1940-45 
بتتقنوظة هنم طعبنه .أم؟ 1946 ,3 .11 ,45 ,أه10ه0]:/آ1 جح 2) قدت .أجه ل له 
1939-44 ضوع عط ممصن ل ور لق لطن 1 اناج امآ قصة نزعوعء:زآ! مقصعء0) 

: (1947 ,42 نوع 2 .عط .1/14 
يعلطا نجع ناء ال ل وطن ععجاء:<ءدادء تادر 

: دآء 

و '! عل مم0 ,ردعكعع 1 .ل 
| 
31 


211 11127 + ور «عنهد .3 ععقطء2) .4 إنات تنعجاء 


: > 4و1 2215 ,671712711516 


1949 جعء8 ,مداص 5 جعدلءد انهل ول باعل ده 1ط وعتل تازه بوه :اطاث# 
طعط ,عغطء 1ءعطدعصتاطاء615 "1 .طءعقمء هو /ا١)‏ ووسسس انآ امهااك ,تمتوعع لاا . 
: 1951 ب(صدة 11 .1 


2952 ,26 رر217 ,وءزعه[اماتطط عل عدج معنطم وعومناط نا عنء ل ,يدمدوع .1 
,.تلءتمع.غاءآ بال ج متطذؤهجومناط:28 ,01217 ,0 
11 .80 ,7و9و1 (1945-53) 1[ 110 ,.ذنام. 1.11 ل .ك مقاؤزه جه تا 111 1 قتعم مآ 8 
:طعي ساء 125 .ني رب بطعوعط) 2958 (1954-56) 
:ل مماعمظ 
ركا1 ساك بدت :1.12 جن] بري[ؤ ب جعه:11:61/ مغ ودم فاع ناق0 1714 06 ا 
؛ 1923 ع2 
بدمععجم8 .ا .1 ,داعا بع ها 1124721 أعااع2 زه بروحزه جوم!:81 مع :0:1 
1941 عج لك طصنه 
معاج 1611 و21 له برياهن عوه :]81 اهب 
0 ونه 5 :اع نا ون باسوق وخرو علا 471:6 


١ 57 لانت‎ 00 


2447 عع ل طصصون) ج41 1112 214 6ع 
1921 100 


٠‏ مو8 : -1660 بع جاه انآ :أ 


00/1 رورم 21 ١‏ : 
راط يمدي :1962 54.11 ه195 ,1 0 بمماعءعمةط رععتفية 
دي زعاصد ا 
/ رون ]اطاط أعسد«ه#! يج امآ 8 
- . :[ ج[ وق هناو ةناخ ”؟ . 
ر(066:--منج ) متم ع عوج #منا ذا علب 8 1925 و سي 
' 1 :1 0 1ن :1105 9 
#تفهع روج وجينج 4 :ذ! وك معنداج !4 مزجزموجوهذان:2 107 00 صب 


3065 


818110 0 1 8 


ور زراعة ع مل[ راع #زلاعز وما عيروح مجنم عع ءغا مترازه جومتاطةن مد أعناه 81 ,«تاهوون . [ 
: («معمفآ داء عصدعمةعءظ) ودو: منموط ,(و13-:1921) كتمعنه عل تعاعفر 

: مفتفط ,عونتمجاته ور وجي وعلعء ا دهت #د«ماضبة 'آ مك 22106 رخطونان[ .2 .نا لقالانا80 .8 

للها 

.كعم .1 ,عارمةامعة وجوعزء| مااعل وعزاتت منفد د وأآت 6غ :متهن 4 ,1«مععماللا دن 
1932 قتصععن1مآ 

ملاءل معناات عااعل » عمثده!: ماامل وعكرهعومتاطتن مأدوةجءجع1 ,211لا متمقد]آ 8«ممهوراون 
1937/39 دهج ,ع8 + ,د وو؟ أه وهنو: أهة مرصتاماة .6 اع 

ر(1920-34) 2 هذ وجاوعناءا هأابد ألسة: فأوعك عكرهججه:81:61 ,حاملاظ ,10 .2 


:1938/40 لكتتنهانة181 ,غ20 و 
1ه ,رمارماام:: ومنمناء| وااعل معؤاثى مقفيد: وأا «عخ عأهنده:جت 14 ,1:20 .مآ ."1" 
1046 
: تقد رمم 
: 1923 نملدومآ ,بزراهوجومةا816 عععدجندا :20 ,مقتقئ1 لاكتلاونام 
:لاغ نضوم5 


,80 ج ,اتتمماسموناط '! عل اأمنسدلا ,موع1ستط-تسحععد8 .هآ .د عمس هرة- لم200 .1 
: 2926-1924 علره ١‏ بع ام 

بامتممؤق قمه دتمهم5 إن عع جنع شآ عا إن بردأزؤهجووذاطة8 م77 4 ,دودو هآ .8 
ظ : .1 2941 قتأمجةعصطذالا ,معحع ددا 


حء نطم قعومناط تططع و7 علمعوعة دملا 


+111 ,متطجن جرمةا1ظة مزجو اماقباط مجاءعة هدجم حار الإساءععلاع2 ععل عع طعضعصء مده 
غقع15] مجو (5ن-1936 .تجعوناط181) 6-7 عقع11 1938 (927-135: .عع10ط[طا8) 47-55 
1ن معو نصعصص © دوعق علة طعسف) .9437 (938-39: .ععومناط:8) وو-55 
: (.8 .دن علتئعع01 ,عل قنان5 ,علععوط ع أمطءوطث 
.8 دزنو: عع ل طتانةن) ب كعأ ها 5 عوسهدم.! جعهه م1 دز جاجولاتا و'جو علا 
- )7 عونو معممجدبهن2) إن برواززه «ومناط821 بنك عمسم .2 لما إن مموسوع وتوصيد8 ."1 
2956 11111 أاعموطن) ,عصنه ا 


: قعلنء 11211" 


بعمطاء :1 ومدءععايت12 ,اتلد تمعد ينمط :عتطوعء ةنك #عوتطعع وعطعئبعل عنك علا" 
: 1927 صناءء82 ..إاكنالك .2 
ع0 بعرو جمرعع| واعمدماع :2 : (مععيجة"! عط دصوععغذا! لصت لكت:11) مععنة ودع رآ عللة جام 
امام وج 3آ1 جعواءء /" ,ءسنعوهعااء] ع] ععأان؛ أل هم تزتها أأندن فك أوومصوومممع إعلك ه ءجنمه 
تج داعا موز لصن وتمتنخ وعل عتطمععها8 عمق عرمبسطء 5:1 درمعلءر دح) 6 جبوو: ,غ80 6 
مك زج ععل عصدد أاءغسودا عدا عطعع لمو8 معوص د12 .وععارء ٠7‏ معل وصتونلسن . 
؛(صوعها لمععصنصسةقئ5 صعطء نلعداء نطعوعووءء ونعع معأدهنا 


: هعانوع.آ عطاعمنطم هسسعه :7أظتط-و81 
لممطاطع ون 0آ 
,(18360 ونط عوسقلمةظ) .م101 ال عمل و ارأعناءعءء2) سج ندا رج 055 2) 1 

: ع سموعوعطا 8 , ونط وسمتسصطنمءءءنء/ا؟ا , معنوعء:(1 ,.الناثة .3 ص ."7 .2 ,عك8 0 

وعنعم زع 1-صناءء13 بعسمتسحسسدحة .للا ,طهط ,ندوعناماء :241 .١ك‏ وه2 نتسيسيت 

1 1033 

وعطءقنطموععمتاطاط لصن وعطءوتطامو ج181 .مو لتدماسعه 21 بص يكوه ١‏ 
:1 47و وعع8 ,.آكدات .2 عقاطاك ويرام 

 :‏ ة 


ونا هون ) فاع عاقفك:81 م وع ما 11ا عب إه أمسحهلة 4 ,هنس71 بجرجاا 10١‏ 
:1 .نا 1926 ,5919 ,أممنا5 ,1916 عجو 13 بجع21 ,(400 


336 


الل 255 


0000 سم 5 ل ليلا نم0 بومورو ؛ لقعم ووم 
ه ,©20 13 ,و ظ 730779هط ون سني دا 
ربج كز مناج1 12 هأ[ عل ء ظ مدل 5 3 00016[ [[حظ2 0 0 يداحا 
0 ف ين 10 :65 ها ,ل .ن 0 
5929 فلرو2 رعل8 7 معطوزم 1 
١‏ 0 1 ٍ 9 95 ٌْ 
دءع<ه1”1 ,عق8 6 ,عندمااع 60 أل عوجر عبار 86 ,0 بن ويجووييق ات 
ْ لأ .نا لواصم م10 .م 
1025-4 
7م مزج 2160 , لراك جم معووء سيوع ) 0 
858-914 وممزوموزر] 
للاءعآ غطءوزرامهرعه111 


ب ©0ه1 1928-1936 عاعملا بوعل ,8206 20 ,نزاأطه تهما8 عقت :1 إن لاسن 


1944 ,(1935 ولط) آ غمعجصمعامميرة وجوني: 
' اس 5 كم ةاطوقننع 10 
1875-1912 باأعطاء.1 ,عل18 6و ,#تزمدجيوا8 مطعاممل عممدموواام 
( 1014 ,071ع11امط- تفاط عاقاكط وعزعدانةء2 ,تعولاق1 .لخ 1] 
1 ل نمماعص ا 
[ امعتطع أصصداة ب مهو1-و158 حمهلصمءعآ ,ع0ل8 و6 ,نواوهجيه؟8 أم«مننولز زه 101110 
اا :912 ,8206 3 ,11 .أمصمية ررمور ,ءعل82 3 
لطم.1 ,عصعمت 1ط عامتاع :و إن نجه10اع21أ أمعء زه جعه82 امرك 1 , نناونا0 , ذا ,ل 
1942 
: طلعقع و لصو 2 
3 قاعة2 ,ع8 و4 ,مسعلمم أء عددعاءمه عاأءعو مدت ع#[زه م810 ,ننام1 1لا 
1865 قنط 
ومعو: فو رعل183 1 ععطملط ,عكتموجو جز عنأمه جهوماط عك ءتتواروماط 101 
: دع (له1آ 
-له آلا ,.ويردء] :مه ع بود بتمتوممكء تسمذلها؟ أجمعنتج: أأجعل ماجهدماجة(1 000 0 
10307 21104 
:133 3 ,هتاه! ط كل تون اإسسء أأوعل ه1120 قم 00 
211671 غ؟ وسناوجناءا وأاأمل وعأاتس-مءأجهاد مأممد مهالا عمست قلي ذه 4 
ْ عل سمواعع لعا 
زعر1[ ع3 8 ,طءوادعل+ه0همه إوجوماة طعءععفهمال؟71١‏ سوال 
راس ع0 (وتانات © الك , : 1 مع 14 
دع 12 ,.اكدسث .: ,كلأعات مه ل «مولل جوون بأعوطدعقجمه !1 و01 تنه! 6 1اء1 دعت اا 
:وزع بعطع5 
, : وفا طن دوم مط بل انا 11 
م 3 د يسن ويل 5 جك جرم [تجدما معدا وني اميه 
وربجن الخ 0 ال محوكء نهم لآ 
-0110 0 وعزرة جومزنا وإجمدماءء01 لا 4 رتنا ب وجيال زع وواجزء وما هك وعنهة! 
1042 ا ج +2 11167 هل متجمد0 +101 
4 ,,.1ثنالك عمل ع0 عل فأقالاعكة ,2 : 


5 لعصم و12 


بعلكآ 21 ,كةناهنااجمح وعالة 


926 قنط 1921 متبادامعناء1, 


: بولند إعاطء ةنا 


803/95 ونروط بت 1 جول مسي ا 2 
ما .ليلق ,ج :(مومناطا8 أدض1 * 5950 ' 


2037 





51511001841117 


ويل برواءع21 ,16070مهظ2 واو رويس نر 
(وعم 800 مععطوزفء ناطءعين اعهم) 
: 5945 نولا ج11 ,511711 و1تفوره] ]1 ,حاج ذا ب »«مدغ !قا برحجه لت 1/ إن «جهددمةغء21] منطدميراو 
: 21963 ,تأعتمعء0آ .نا مممتمعلصنا 1] ,طمط #بقه اناه ناا 7 نابم ] 

:1 اعط ,ومطسدمط .جومداطدة بن ومولءثة10نة1 .114 ب وهب تازه جوه:8 10ت 7فاؤلذاء /!! مير 

١‏ ون: ,عل8 3 ,اعمماء1آ إن اعوتطءز0 .11 ,معمالوسديوعم 

: 1 196 عع ذل نا 1 1[ .طعط 711 :106 ,تعولافا ا , حاج دا , ١1‏ ,دمو جا اتدهط وما أءعاجه مهنا دم ماكر 
:1956 .[كنلق .2 روجده1 .طهط ,جوت !1!ااء/1ا رمعل «مالتدمة منواغ ,رآ 


: مءتطمعموهتاط8- ومن دمء06) 
: 1944 وزعو و5 م27 :1) 2ون1 ,نادو ةاعاتده1 عروفم] 
: 1706-1948 بتو أءععترقعده 1 عل كاه بو ديح اه جع الا إل .216/1687 ,اللتدمع .1] 
5 ,8206 6 


برءاععاءء82 ,37 ,.اأطنظ )لوت أه ,أزمنآ ,برممج 2 وم معي وجوالط ابد ملعنو .81 .]1 
: :6و: .عط (] .44 :1953 


موو: 2ه ,.1[أناة 1211111137 ول [هد عن 11لا 


: جه أتعحاء 20١85‏ 
موعل ععزطء ع تود و موك عذثل ,؛عطناءمكدهة صعدمءل موب مععوم إغطء أبس عاك ععنط معلمعه دنا 
: م 5قة)11نا زنع وعرع تنآ نعطعوتمفصيهع لقنا معطء لتمقمصمعع 
(عء11) معو مث برع جو ره عل تنأو د 5 كمك جقاثر بعتداء 47 
وحسنه+ تآ موقت :هم:2011) 
رآ 
عومتصعاومءه نط هدع ! روغ ع!زععاؤولت؟ عاسزل:ه8[1 .هلفط 
21 


معرررزوجم:[] 0ه بحوواةأثنامز ور وعامبة فده وعفهي؟ 0 جهرحن 11 

عريووعع+ ]] دا عل عدو 4فمغع وعصغاطهمم وعك عاأمصواعوصععاصا عنصعظ .نرمعاا1/ 
وع ل ععصبجددا جوله1! 

ربمزرووء م#ويصجعه! ه11 

بجوواه1ة:ام جوله اا 

بزاع «هنبي بروماماكام يت 


ووجرسيج جنع1 !ذا يوذ +2) 

بواج «صببي اععتهوامل !1 

و7121 4 زه م1 هام ع#وصسعصط 11501 +أا إه وومةاء زأطيظ 
#توماملا طم م0 


وعنوواونتناووع: متف 


١ 415‏ !ا 5ص 228 821 28860 لل ناه ىن ٠‏ 1آآ2 1 1طة !ا 


: 1911 وعة2 كنم .2 ,«مدعءسم'] هل وزووإوراعنروم ,اممناناة د 
: 1028 دلا .أده .2 ,عدياطع 102 +0 عمق ماناعاداء 5ه 2 بجا . 
: 1924 معان ”11 بل وإسءوادء”! نهذ ,]مم5 ببازعهكا8 ,متصطعلء ا ص بحدة ا / 
٠‏ :م4 وز بهل اعطتععة نى 
: ©1094 صناء»>8 ,.ومام يه 1.11 مبلءثاما26 : ذذ ,51011 باعصده! ,11011 ١‏ _- 
: 5926 218 تذع.1 بلجهم عع وجا وج /1آ يهط لع 0 
1931 صنتاءع8 ,عذوةوه«اكامعل1(ءت عبج داتاه +7110 00 0 
١914 :‏ ,127171 1 يهط نأ.1 .(1 بوه هنر ا 


ملءومهءمنطعة«عء نا .ل عنا؟ ممضبعلع8 ععطاذ .نا وصنهد عام » طنا ”ه11 لجبجحاة 6 1 
1017 ,7و ال ركظنائء ريييع] 
م بوه 


,1945 عان ل بو ١7‏ ع1 إن مس2 1 ,نا 


32308 


و 


: 124 ل رمم 701 ١‏ / 
4 ظ 7 7 كان 00 
200 1# 001 ك1 والقندة 1[ 1“ امعط 00 م[ ا سب 
ا 7 00 
ع | 4 2ولوم][ , 
لالجو وع ون زا و كباز اسه +807 سم مطل : 


61 نا أنتتبسممئيرم :]+ 


1 ,0071 شآ 011 ,5) قتموظ تعاسيةه 0 عط عندةعمه؟ وزل عنير 
:(3928 ,.الكايظ .3 ,اصامق عمج 4 مويق ووبرهدم يلل جاو عا عل مر 
03 رفك مم11 أمتدهء نل 12 جمة ها 0ق ابيرق 1ه عطع تومه ذل ]1 
(وهو) ءاقل عهط :خ .80 ز(جوود) تماق :2ج ,84 0 الحد لسو يدر 
:1 .820 50 


:#طتع موصن الع سية 22 


7 00 عل .7لا نايع 7 ,1601317 .نا . ظ 1 . 

: ظ .نأ .ذا #لتكذات 1/1 . <1 , حاجط ,ها ]علج مم واه 11 1ه -' 
4 1 اعت ووشائيساء ل 10 الال امالك اق 0 17 .8 .ع) م يوسن 
(وسططاعة0 .غ4 .نة ارصلآء مقرة عدج جع :2 ع انض[ .لا 71 نط1 ,اتتتجتت01 0 , 177 ب جامدابل :22 


: قعنظم عجوم ناط:81 
مطععايدك .0 #اتاعفءعععن اه .نا عكزماكى عل متازه جره :م8 ,1ق8 0 نتن 8 عجرن ا 
َ ظ : 19313 ضناعء8 ,منهج 
: 1054 ,#اتاططة 2 .44 :1 عاياما .نا 10:هطة ا 81 - سس ا 
بهالطقع+1 .ال هأ عاعط 4ل فلا167 ,511341777 .له "1 


وارياجل وجو زعب :21 


مضعطء عقا عرع ل سستسصغدع2 مقك ذا عأتاتطاعه ماع ك تضق عنل عمط و71 دعل 1#سوء82 وعنآ 
باع؟ اعتاءومعع عصتاطءوره؟ 


,5027 ه01 ,عقمطاء دواء 476 مراع ب «ماطاور ع2 ,تنتتممكا همتعمد]ا 
مملاء”1 معملعاه1 صععء لسمتدعوعط منامي1 ده مدو عتك لصنه مدعع0 ون سوط طعا 
:103 تلصذداء 21 ,مسمشنعء 1و0 


مه” 71 .+11 هلة) 10و ,ووعمرو صمل جة 1 ه23 وبسبباء موجه ”1 ,تانتطفة تحتحة :3 .لآ 
: (928: عع عتعطعوعءعطنا بج0 255 1"110” 5717171 


100117 , امسا وج و زود ززع وق ار 43 عاى: أبسسء 1 يلد ج06 الراك فنا ك1 96 رادا 
“1ل شمع]![] عضت ,معوء11 سنا دمره*1 صل «قسربااه ”1 ملعنةؤه ماه م2 ,101311 عتمالا 
1061" ع8 ومسطاعتصفط عطعناء تم طعفدعء كفم 


وب[ أعدعط -110110/ 
20 و ,وومرنسر) ج1324 جيل بجمباءجة 1( .0 نج تع هس«ندا جم ره أنا1"0 .8 _ 0 0 1 
31 


+19 ,رمج مئوورمن271 ,136 6 عجي ع وجن أ .آ[-بااه”1 ][ه مو ع و1 -[ة4 110ل 14020180 1 0 
' ْ © ووو معو ع طصعمما لا الس 
01١نم‏ م وو بطر ب اوروز يموززع/[ يرل [و بدك 1-[:2101 لان ١ ١‏ إجيوة 


١ : 5‏ 100 ع ووز راع ئلا 1 
بجو مشر ملع نانع 0 1 تخ بجرنوجدم .51 
ك8 ل 6ع] قروو جر ,واجيياصدلء ممصن ء7آ] بع يوبوء ج[عري 41111 ولج :101ل تعطدعة . 28 4 
٠ . .‏ م5 1 1 . 
ك#لفهوه 1 و'وجو هجوم جزوب[5 إن برع وه”:1 وبل مر وعن14011 ورك هما بوبيسية 05 
47 ,م 


1014 ]1 يك سن 771 ل وميي1: هم فيط وعم 64 وجماا ةنا 20201 


3259 





2111198112 
-اتاوحم عحاعة .برجو عع م81 بعك .له مدل كذأه ما ماطه 47 ,للك تادر 
: 194 وتعماع.ء 1 ير عط تاك ه] 
5943 حمق أمصدطة ,حمطن .1 عق .ل انز وع مذ «ماده وميك رمام 25 «106 ,ملاتا انيرم[ 
7ل ع ره أاد1 136 ,مستس8 ,]از : 


جو ععللطصمة0) ,عجره 
: 1953 باايساععدنا مع حلتاكرت 17 ,1تدمع تروط , زر 


بيجبة »097075 ذه 1 20١‏ 


139030 وملدمآ ماأكسة .< ,جحؤموط بون ونور !1 1134ه 01106141011) ,23 9اهمة مآ .[ 

ز/21 :1043 ,1938 .لتطاظ .:70714 . زر سورع م2 صذ) عن مطكعع] لقاع 1/11 ,نات ,8 ,8 

-ضعنصدعة علج وهل اعنعز .1م78 :53.0 ان ممود تجوو: دعو ممءنمه"! .1105005 اجو 
:لع 11 عل دصعهدد) 


: دمو" دعق ,«وأاهاء انار وعلء نيجه اها مسد ننه عاشة +اعتتفحزوجياظ - 

هل مء ودمتقاموععع فقدى: عل مماعمعئئه بز درةأدنحموصهط "1" رؤطاءظآ حق80 الحراذ 
1030 ,1 41115601164 مهماما عل منت 8 ,مامقهمة واوعمم 

ن/ عل فلملعنه جا ها بز معتل عوزعهء)؟ إعل ومويجهت: ومة ,ددن جتجمعك 1 قا عشعندة0022) ملظ 
19138 ودماع: [١2‏ ,عامقمهؤوء هنيعمم م[ أت ورهء 

1944 وملمومآ ,«مغتعمرجه2) اعتاع 2 ممه عترماع2 ,«مقتعدطن) .) .[ سمج 
؛ 29 طاسمستاميل 21 

1949 01 ,«مل ءاه +1 امعاتكمان) غ1 ,16381 .0 


ان جرع !7 ولاه 


ممناطنط لمه أت تطووجومنتط ذه .عدمعاطجظ إه إمه2ة وجل لج غامهت 41 ,نجععن باحصا 
18572 حول صما ,لإلنناة لمءتطمق1ع 

جو8 د بكانمطصنه اه وعجؤاطدت ,عامط وهل مجه ماع22 ,ا اتحريحجة 7 ١.‏ .11 

: و180 ممدلعء محصة .كهذذ1 ,رمغهد ع ]1:0 عراء 0 جواععلء ناز ع2 ,عع ٠7‏ ع« .0 .0 .34 

11 8 لا عدييتجه إمغفأء نه وربجعير وعد اطدصعط‎ 111 ٠ 

1923 مع «مدئتمدع 18 حك يو الإتجراء وجعللةئ1 ةكد 0 17 5 

: 1924 دعيو 1ن[ بب ١1‏ وعجدعجممة !1 م١‏ إن عانهطدز] بصعو6هة _ معط يدن: 1" 5لا .8 

: 1025 عدعءه 11 ,هجما!]:طي 1 ون مدعتدتس/3 ,خموط متها 

1039 مملمه.  [‏ بمععمجرز بض لاجد ده بعنفيةات د 

: 1947 همدلممآ (11 معتلده5) ,امهل «واضوط ره برجلهه جومناط81 4 

: 1935 ,انأءغلءي82:14 .41 125 متح توه 1 


برجم مودي إوازام رتأفاعلم آه شغخمصة اطدا غطا له 770زنا ث) ع5 ولالهقظ امرك 1 
1 


:29 ,41 
,13 2 ,«عمجماهلء لم عل ور ممصمو 2-17 1ت0)) مل حرههن ماه «جمجم 4 مر وبدرعم وكا 8 
) 10319 تلاق 311 
١ 10‏ 


عمجيو 29 عندمدعة! 7 ,(مفاعم 2)) نمك ننه أعل مدتدموعلة فصآ ,سماد اط- مهما 1 
10141 ِ 


ترجه .أي له إمدمه7 عتتطوععنانآ معاطاصمظ مذ مدع اتامء”1, 5 رص 
:1046 ,46 .امل ١٠م‏ 
ٍ .1945 حلصم 1 ,روعامه8 جماط :7 «[عذاع 8 ورم متعسء"1 2 2 
-دعصرم1 , «للدية العم اساي 1ه توعمرت ا مطء رآ «عل وعومجاخ«مجرهاء 17/1 2016 اي 
1954 


١ 0 810 55 15081218 2126 7235‏ 111 ج417 
ظ : ان و ]ا كل د-5 
1929-49 مه 7آ] ,تامو 0ه جعناء! بوعدعةه أل ماحمالت 1 وبلء زماعة»::1 اجات 4 
:1046 ييقد]؟ وعدا ,عععداءج “ا مدع :71 عا أله بجمودنا 


2140 





21001117 


لا «مج ةا برفر 


:1870 , , 
7 مبأئقاط .2 صقا ,ب وبماج جل التجولة ودين ,نذا 
أ َ :1020 ,716/764 كتعاط ,نتاسهم]! 1 ,12 ,ترا 
اي ا نات 13 ,أعاتبس لع لآ مداع عر ع2 ,112ب نمالا , 
ج41 .4 ع مسلط عاط ,الاصدولة .رد عمجم دمن للنلتان عطعمتطعن زم ج) ب + 7 
ا 0 [ اإدناءماء: نا مدنا 
, 5 . ر 1 عطءقنصوة 1 ,ادناه .1 
مصمآ عوج علا انقاصساً اشعتععها2) ما :م ةاعسكن 27[ جم : ماما عألوومج2 ,تتتدوجووط ,ط .[ 
' : 5923 دمحل 
1028 ,لعناز[علا 5 .تاها :277 عجعج كل 0ثة دنداع 1 ,متت المع ع 
: ©1910 ,عل طاعتوطعع بروج 17 عناء نتاء :2 ,تنص س5 .0 
1016 ب#نجوءء جع عبوة 4 مل 27214 ,موه ]1 .177 .[ .ا 
١ 949 :‏ . ادنك 3 ,الفععة الآ مدل عع ةجع ,كه د وماطل ارماك نموم 1 .خا 
1049 ,«إجعممةءء؟10 امعنوعما0 2725:4) ,.ه .نا اهنا .81 
5 195 (ءعنتوطمعطان1 .« .طه() .اكسة .2 ص74 ماع22 ,وناءةنمه) .1 


:وج /آ «ماعفانه 10 
: 1002 ,.اكتلث .2 أدعء 21 مراع : أن ل طأعمطيه ل رمه ناا .زر 
؛ من ,عجلعلوى ]ا ملعدايه 2 ,الفتتدد .1 
: 2017 بعج رز وعيتتوجن .ب جاع وانه(10 , اطرتقن5 1 م 
: 3925-29 جبأندزع. [! عصناءءذة1 80 و ,ممطعييلء عوج لا مطلععقيت12 ,- 
21 نص معلصعع0/1 إعع جرم ,تحص م1 .1 
:هذ بعاضعع51 ,علتسمط عوط عاءعصوط7 ,ععيدة 1 .ا 
594 عععطاعل نعل ,أعاوع 8 
جهعو: حعل صناً! .اأناث 3١‏ بعاوسعء اط موي12 مائتهط .0) 
2061" لمعع8 ,علسسطعودى لا ماع وع جل ماعل ,جعمحمكا .11 


عر _جطععءى ه87 ..أماف[ط .صصحدم يي 


ونون 7[ ججداءع 15[ كل 
5023 صدلصه.1! ,عل8 د ,رومومء2 بإعتاعدةآ زه برجووع #1 ل 51225 . 2 
70511 , :دم أ عكزتءوت لآ تأعتا عا زه ون يجعرجت [ل ع2 ,دع د سا1 25 ادن برو مم3 .ا .لز 
291 لمآ 
: 1923 دوقدم.آ ,رلموه« .آبن:آ زه ومع سج لاتطاجممع هلاقم .هآ 
1925 01 سرجه و ومملء زله17 أمععودعاي ,لاخطة ]ا “2211817 
: 1927 .ممه1]آ عمل اعطصسةن) مط دج لآ للعذاع ص1 زه وعازةع ةعم 1/6 ورمد8 .2 .1 


وزط دمو متيو رعل12 1 ,وكدماج:ه عروونء: 4 ها عك قعطءع :11م وع[ جد تصدوظ ,تاستحجد7 -<1 
11 


:1014 يلزن ل" جوع ل( , بؤوووج82 ع م كر نطنتة ./17 .0 
: 1946 عله 7 ,عوج لآ باعناعهة زه ععا عدر 2 ,151015 .21 .نا 


.عم 0[ جمجل عنوة دده ”1 

: 8929 صعطء دصت ,طلدمء انار يبك 5و ة بنجتت 17 تدع مم5 .185 

: 1912 كذعة 2 , كتمع 21 ور وجهر» ها وبريوكل موودعقوجن جناء وو '. 1 بج تع 7 .2 
| 7 130 3 ,ماموص مل د06 6 يي 


: موء قنعو ,)يدق ,2 ب ع متججاجت 1 مت 1 1ن ع5 167 مل 570114 سباي 
. أ 5 0 بو وج 1 2 - 
: ْ ' و ع س5 1١‏ 
5 ]1 ,.اكتحه .< ,عذأمره 1 بجم عاج عترزوجء ها ول عبسويبل +ه ع«نوانة !1 85 مسو 
ره 1 ملاتا 


85121100888 


وجع ]| «مراء دناه 4 
: وو18 ,مصدأنة/ هماما عممتممعارة :جه لك #أهه::112 ,10هكلهانان ,نا .م 
م190 صمعءه 1*1 ,مصناهذا ملعت اهام فامجو/ عمل ,الااقعرن ,]1 
م106 ل صسانه1! ,ع «عتلماة 04تمعارةء "أ ,12'0101210 ,7 


: 1932 أعجهء 11 , ه7071 014 اتشتعاراء 0/آ ,- 


جوع علآ «مرزع وزدتا مل ء اتا 
جووارجون مدعا مف ه27 عازم 21 ,انهه :0 .5 ,60 
1934 ,80" رون لزنا عل د عاج الم نت نامك ٠١‏ ,550115110 .0 
. وجع 0[ جوراع يومتو ا جوم 
: 1928 وماههوارآ ,ديمع مفعمعار1ت 6ن عل مهماه:1 ,نتصسسط م 


12ج أومك :1 ع واج هاة! ,معثانابيدا مقع6ة ميد هه موتك 4 رفنعهم20) ملالةاذ و« 030[ 
:936 نوطهوهار] 


: 1041 ومن ,ونء يهنا مم مةودعا 262 عل ملن:هت17 ,وانلدذلاهةن) 58 كلالاته0ائ8 


: ومع 17 جرع 61ر5 
وو لساك ا صذ رق 136 مقع نائر عل قعهؤونط 18 هموم ا انا 
؛ 2 1094 ل 50 ,1آآ هاده 11:2 بز وعجدل ا راط وعنات مل وما سنمفاك بر 
: 19202 لمت لاما ,80 1 ,7ل أعمعارة 267 رز معمولاء ايم مأدوووج2 ,880101 .نآ 
و[ز*! عل مأمذب؟ء 1 ,هامتمؤيء ورم معترزرجون عل متره جو مداطدة مدن بجععنهصها© 100201249 
دوو ععنمةمئاآ دلهه! 
موعء نا ورعطء115قمة معماععصماء نع عنصمات) طرزاوموب صعنقاتس5 عذل طءعسة ١لجلا)‏ 


1 ,3941 وحن ]2 عأدموئ لل : 19041 .نكااكة و ول إن بصا معصد ممع طممناة 
(.2ت .8 ءا 


ل 
9042 


: 5 أمصةأاةطء5 


ا 1924 وجعط !5 .رز عرزعريرءا :مذ رعوتزلهصة القطوعده وعل ععءل/انا .نا اغا لم 4 
قم 


1028 جعءطاءل1»1آ اعوج ل[ عناأءوةاراعهده]أماء3 ,مهدا 7 .نا لصوم[ .0 


لدج مل كه عوسالءءعع »2 مذ بعنولغ كنم عناعمها وا ع عنعمأمصصطح هآ اهاجتا لا ُ) 
.6 ععل مطاصة) ل ل وك ووع جو بم .171167 


لح 24 0 آ ل 1 ح 111.1 528286 61 . 177 111 ظ خآ 


جع اباط وومراء وأ«مواعط ١‏ نعل ناك 
:+1874 جأعماءء1آ ب.أأسش ,ع , 1103 .ها اوأء موي رول ببسو مرج مجر بجيجع 91.16 ١‏ 
0 درو او: بأممنء.1 ,»ل0ثا 2 ,ص1 ا وبززامن 1216 0 ١‏ 
34 صعطءملاك/! ,)ثلاث مراع ونا 1 بج 1/1 7 0 

1922 يار لا بن 11 ,معاه ه42 عا دز بردعووم بون منجواءرل 1 عنقا .م ١‏ 


: 6 
1028 عاسو لا بو[ ,16اعو0م إن ماعطا اصصمةء71/ باصت 8 1 
: 1920 بإءن 7 بج لط ,ءزاهومم بون ورواوطة ١1‏ 1 


ومب ننج[ إن وورريءةجج أعلدا 4 وول اعيسولا :مذ رفصعءاءصة وعء0 ع زه مه 1 سب ئ 1 
(عومناطنةا عنم) عهعة ونا 


: 1934 مانو 530 ,مداه 1 ول ورمعو ابرع ماه نمام اع خبط 1-7 جرد 1 جز 


وت 


لظ ,اماه 011 ٍ بر .0 
عع ناط مال نآ 1071 1ط ددهي امناو وده عنعواعنكة ,اجه كالم ' 05 6 5 
: 1948 ووم مدو مراع عتمواعام ابلويسه فم هاا .أ نجناعذ/» ومع واه ') ا 1 
و4و: معطعصنا/! ,علت«ماعدل4 عوجم | إل متجهءا ,6 
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5101100085 
: تا 1 هجاء ىجن 117 انلا 2 


:928 عر ومعطاء 116:0 ,077635 جكت ناعم مجاءععةؤكة أن :7ن . كل .ع 1 
: 1935 11504214 ,معمع0 0 لطر ع ع حل كويد حي مسا 
: : 1936 #عمطء١ة‏ 0 بعزهدع ها مك اج '| +ء بدؤلة]آ م عمية: سبد 
| | 1939 هنموط ,مجتمل '4 نجه" 6ه مقفذن 
2038 وتعوط ,11145771715 0-1 عل ء«أهاباذوءمن ء[آ خبساه أ بس أي لسع 0 
مذ معشعاء8 عزل باع جعقطء م10١‏ معطاءمصمثت !ا دك ططع م ناء 4 قد 4- 
13 صتاءء8 ,ع80 3 ,512011 12 إن العدناج 11 .15 . طعهط ,عنطءياء معان وكا مالس فيج 
ٍ ٍ 2957 .اكددة .ع ,(.نوهذتاطاظ ؟: 
97 مذ #عوسدعءجع 2 منج قط باأعوعة8 حمه؟ عخطء تطءوعج طعودمه 7 1 
: 1954 بعبوعاء عاط ععك واهلاء: +1180 ج26 ,- 


:بج بن جم زموه آنا خناءك 


: 1901 مذاءء8 مبرعمم ل دعمعدع|/::3ت و7 ,11571 .15" 
! 1919 111000 جيل عوستاءج :لا 2 ,جد 17 121:2آ 
: 1925 وشروط ,وءلماوعلعه06 وم ووجازن:ة 11 .ل 


: 1925 صه ما بسروعو8 171 عانزءث وبرج ورم :دز ,عانصاة مط ود .2 ,ا 


:6 بعتجواء لط إن برر[ؤمءه ]8/1 ع1 بومعدوسء 81 .ل .! 
أكدسظة .4 ,عنب؟ 1 )عفدم وح رجح تج جعدء '. 1 م11 8397 2037 14 08 4<50.-1.1 110 


عوبرج 14 نو ول وعبي اعماج 1] أء ومماعه امناء نودم وو برع يجب روز دعا «لى 25594 , 
: 1939 عبخمء 2) ,عولاءء 7ه 
5 


: 194 معقلءءعموتظ ,«ممازه )»2 ذاجيءة 6 ردنا حيوسنند ع2 
اعغةطعدى 73 ,ءعأمعه ور مزوكهمع ما ودمك معومم:*1 هل جربو وج جررك عمة 0 الع 1سا 1/1 
1943 


رمع ه17 عناعمم 1 ,واظءآ 289 .0 


وعلمءة'! أ وعزدة طاأقءملاة وعلآ ,د55 .17 
: 1968 ونرو« , وعلط :116 و2 ,قع8 هآ .11 
-هو ةنول ,ل عله .2 بعغطاء نط مع هدع واء ما 4 دن برعل مقامصء!عممه2آ1 مهدآ سام 1 م 

٠١ 23, 1929 : 


12177 معنو طعمقمزمياعوعدةا بن عع مفدوتقصة2 بل 
عجعءل منطعطة ل .18 لاا دع لصا مجع اعم مدآ 25] ,- 


ععمععط بإجره ام تصلات عنده0 01 ) مط ,تججمة8 .5 ١‏ 
: 1953 ب 17 وجعنامت] 


: 3002 ره4 معدت 87 ول عجرم جة لق ,عأدنامطدز 


10341 
: 1936 ,+ 40217 
- 21 ,جى فرووجن0) 621 جععكة لصة 


: برج رجي كناك 


بجعمجج< 85 .0 


4 43 مآ «صسددمده«ما أله وجح ] ونز؟. 2 ,- 
20 7 رعو وح جزه فل 1 ١‏ 


5 «عكل #اتناع 
824 3 0 ج ,ه480 وبع إباء 7115 م , ناللة 31 1 3 


: 1928 217 ,0 ,تباج ل جع بيبطل جدت 71 72م 


#صناطء موك 15 عناج لاع ندة 17 داك اي ل بن ومو صصح ةع عل 
اليد همع !عل 11 ,كل 51116 35 ها 01 اما موقا يك 

بريبسرج[ 1/3 موصم 1 ؟ 
دروع؟) 1943 ه11 ,اميل ؟ 


: وج-7دو: مآ 


ا ووو قبس زم اذه ”1 
559595 قا 0 ووم وميجععدءط 2 
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: بحم ع ورك ماع ناناعك ”ناك 
: 8 1886 عوج 51 ,انماايزث بول «عل #هناسمسم2) , ١‏ الليدوبرع 
19231 ومعطاعقنء 11 بعمو انرسك #العععيم 2ط متتتعدموم 7 
3024/25 نش ج5014 ,.أكناق .3 بعل8 2 ,لاه دهت بو ع2 ,قتع .11 .نا قت نناتكامينن لان 
من قمع .خل معوبرلقصعة نيمات موسق ,ال م1 معمموننامج+ 50:46 .101 متلتقادران ,بز 
:3 #ااتطصسئظ ,.لطعطوز .6 
: 1937 .ج عتدكامو 7 ,ء«ناءاهادكت بعل ع«عل ءالتما عقفانحتن ,لعهو٠”0‏ ,1 
: 1943 تنكتاء8 ,ء«(ءاعنهت عل سك رغاد اك مدي ,010 جوبروجر 
1961" مدعلا ,نعدءءانا 2 ويك ورجرهة ”17 37171276 1216 ,013 1[ 
و1057 52 مباءع دا ناك 067 - 
سصه5 )١ ١‏ أعوكلآ] وملودعطءع 11 ,غأقاةء0) عطء تاذاءع هعمو ذاه دك ,عل .10 ,تتجىم درول 
(أعطععل 


دكوذ معع8 , «عالءكوةقع ده 1 ل لصن جمناءانه5 عمق عا عازج 1 .1 ,قتهو ألا سجي 


بدو ارق تعجلءعذاع جاه 

.نا إزع"1” ,ععاممم او دواء ال نه مده بزعجايا سول ه171 4 , الناقات8 5ه[ ,0 
لضدادته1ظ .1 .طعط ,در 1 بمجه4 191 ضععقطصعمه خا بجوععطاعلنء 1 ,عل8 + عدماجرم 
940-47 معمشقطدعمه ]1 

: 1931 218مأعباآ عبج سرك ناهذأ وعدا ماع لاع جمق رجو زوق , 81:4 م 1تعواتن ددا .011 

دمو لدم.1] ,قمطاء ال عا امتنعاراءآ 15 برميداى © رومض ]لقت !1 جع وهوس [ , ااال لان 51314 ,11 
1035 

1936 مملدمآ ,اأتاهوط بسع نكا زه أت «زماء 102 ١‏ ,للم8 108 .5 


مه معذ:ا5 «(كذاع: :1 برع بجمادار مده انظ لمات ع .[ .نا توم تعصوط .11 ,8 
:1947 5ه0مهمآ 


: 1951/52 1308 2 ,وجع متها ل دعل ما 1 ,397ةالائلة © .11 


: بد ونيزاك و رن وقكن بت271 دل الاءك 
101311 وأعوط ,عكأمع271 7ل مها ما ءك ء«زواتة1؟ ,01ناول ."1 
هو-5 192 #تتطزعرآ ,غ180 3 ,سمارت مجع وجرة جسوء/ ماء وت«وامفط ,نتعهقا .5 
1927 مععصتصم 2 ,.! كنم .2 ,كنهع1دو جر نال عماييهظ15101م مده !71 ,لانن /آ قط عونت 


معع82 .انأداث .5 بع تقمع 07 مث #ناجع ادها ]| مل عرناعباماذ أ 1(ماءلاأون 1 0 . 
1956 


1958 25ىءذ] ,,أكناتف 2 ,بوره <مخ 071171 071615 7] فاك 2107111426 ول رمم جر ,ناه ري - 


عدن اك 513/761 1هلاا 607 «فاهة 


550 29.[اناكظ ج ,وع1<ل 115 15 بايهدا 01 ول وببواسرو ء عت «ناهاوم ول وتعمدءه 4 بآث اهو 


1911 هلناة 


1033 لمطعدماءآ ,.اأأدسم .2 ,دنعلا ل 07م وعدن اناا معماصوى ,كما هلاياات سم مم8 


ب بحم ادك «مبلء ممه جل , 3 
تجود عامو7ا بوع1! ,اءء لآ امتصهم5 مر زه برج بوبرى ,© الأطءةنا 5384 - 
تكن طصرة 11 بنع ه«جووه دوع ا 1 0 وديا ء أداءء جرعاوث دلا موت +7011 م01 1 0 


: 2937 معق طن الاتنطمعهة ولع 6: عط"” .عووجط ده أأذاعه © إه مجرت 7 15101 ١‏ 


م«باطات ”1 وعل عدهااازت لاك 207 


نول جمجطع ةا باء1أعنه جوربل رمز وجب اعاءراء!! .اك .ل جها0 رو وبويبرلء بوجء ولا 
: / : 1926 جوروطاءل نز 1آ ' ل 


ونمأعآ بمراعوءم5 .ل ووءطاام2ة مك 2 ٠‏ 
: 1935 ,53 الم عاننااأء07 1 ررصء وماد ,عاعممع ا كاعمقت عل دعميه لنت 
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2 وفعة2 ,حك اله 
:2 90216 1 اهمه 1 
ّْ “ع لماعم جتوحه '[ 61 0718 ه761 قعل :تونومه رزرهه '.[ 
20 
٠.‏ : 7 لتجارع ٠‏ 5 
7114ل144ل11ن]2 ,17 


3939 اأهوح لا ,تعدرمين 
7 كقاج011] ]| عارضهك :رماغ 00 
يه صعده2 معناوصها ع1 ممول عبوتمنوحزط كأ تمص" بذ عيابيت ب م تاتس 0 : 
ود ونا ا ا ل 0" 0 2 

671 145078507ل مرب اجإعووار عل عينوعجل 1 216]آ ,قت دده بحسب 


:2956 ,لاعههل .8 . كر #لاجالععدع 1 بم ,وعطمكرء2 هعكل ل لص 20 0# 11 


سول ,هالنتته 1 2) سسا 1 سرس مضنا[ ل صمطمع ممسعءط ,عطتعك/ة أمددل1] 
0 21 عتره ناطن8 .م ) 1937 ,ان أن جبباء و80 عداعى 
رولالهة .كر اع فده نهذ بصع طعماكةجعموع1 بعص 00م حصمذ وموأومعلام1[ ءادا 8 
1939 ممع 
: 5941 مع ,نجنا اوناع ط ولع ره مجه ! ارك عدلغ وجو عع بدك ,تجو كك سمط0 اجدتعدل! 12:14 
صو لوت نأ معتأعقم ,عللووعع12] اقم ما +أومعوع مم لوء روعقئط عط"آ” بسع .11 تجيره [ 
45,١ 6‏ روماه 1:/م 1 0) نجه .أعدظا زه امسحنده7 ,طمقاعء5ة صقصء ع 
: (.ععه15أط:8 عندم) 1047 وقيوط روعسوتجاعه؛ عهء عه عابرةة م1 ,'توكصعدن) .11 


مع سق دوه 1 مغطءة1صضددرة وعك صذ وصسطء قتصمة نصحت "1 غنات 


: إصطةعوجبمجكره82 ١.‏ .21 ./ جباع راوع ”7 بؤضدده 27 نصا رأعص8ظ عرع واعغقنصقم 5 ,تستدكوه7 .غ1 
: 1928 معطعصن ]1 ,3511 ,1414 جل م 1ك , امتعدوع5 .هآ 


د مد 7مك ببمباء عقرة عدو ج] ع2 أكء 2) اازلاءة 
: وجوع وى طاعل :»11 ب.أكتاة .2 ,عاعه رت .ل جرع ارب[ وبزع يه جبلرره 17 ,«شتكده7 .1 
: و92 عععطاء ل 111 ةعرد د جب ننج ع أعأت 0 نص رع1نةا5ة قله معطع هعم قلهص ه1191 .- 
!933 د #جدكعلمه 1 ,اجمعحعءى ”اا يذ مزاع 5276 وبع وهو وده 17 ,لأعوع ا .سآ 
: 343 ونيو ,+ 15مع371 7 ميم ع1271 جا عل ممع هآ ,تموناة10 .8 


+ وجرن[ أء اداج لاا 21 
أماقاط .مجن .أ .جناءذااه 2 بععطء !موص [اءذوده”1ا عمل معنص نالل قنم يي 21 5ك1نانا 
,40 
17 ,ترع مها .2 


: : كر. ررم دوذ ومطاءءمعه178 معلل مصعملا 
عمو عععطاء13ء1آ1 بس و17 اق وده 3 :10 ,8 ممست 55 .84 


: 1926 وبحوط ,1761م و] عل 1916هما عجواعها<اء ها 516 11 لا 

,1928 معجهطدعمه >1 بعل8 ع ,عصو لهم 11 ت[أظ1 00 رن جل 131170162015 .م8 
10933 

وثرو8 بمومجعكه" منتمجاده 7ل هون «داخ ها عل ماعنا 0751 وز عل متوماماءع وم محسان 

زبويص ما اء عاه«فماع 


: 007 ليلكا تمه .1ن 
2956 ددع13 ,.اكدحة د بووأمعد هج هنا ُ , ْ 
0 :5 00 1 00000“ 048 ومءززيوخ مبهت)ا 7 01150نث يمسيو 
: 19036 فزعو ,.آكناق 3 , عناع ها 007 ا 
ْ :1938 ,705 ويق عول07 1 لل نا 0 نما ل 


: . يجبي اث © :وزم0 ناه 
1926 وعطاءلن» 11 0005137 بوي ساي 0 78 


. : 01 1 و2 مقلم 
(925: هلط .جهوهتاط81 ليك 00 0 عمط نصذ علعآ اك جب 0 7/٠.‏ 


26 وتجواعا اطعووذنصي له ١‏ يمس ,1ه ه. 
هم الود معو م اطع ناودع هلا سالا نه مو بيج برع نحا امه .نا معغماء جنك 
مقع طعوامءنله 1 .ند معطعوتومتضة؟ ا ا : 1928 ججء8 .همادا 
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252121181 


1936 ,44 الم عاذلااك 0:5 ”1 م120 ,مع طعمتصوم5 جد لع عغطعا» عاط 1 

صمل +عهام 53 ,قعصتومه قعة لمأءعمدمرمة جرو5 .جهاء )1 مناه أمه:7 م[ 1م رن 
1031 ,متسصوم عع مم مقدتمء 1 ل أ معنن[ 1 عل عربارس | 

1037 8 عط ,رطء كناك ,مم80 بم باء وذاهه من عله عاطعأات ,1ر80 إن 

:ذووا معه8 ,عاعاءكة معت 1] نص برطعمه كوا [ نعط معلع8 معكاءارعطء» ا قاط[ ,0 


أو ,لوطاء74 صوعع عاط ص بزلي5ة مووع برويام كمه © إه :51472671 2013203440 . [ .م 
1955 ققوم. 0 


105 71 اانا 44 د50 1 
2053 ملدمآ رمعم ء جود زه نزواء0 11:6 ,ةانامهم ددر[ ,م 


: بده سرك م اأعواوة+ هر مزل [ننه كمسكةاوطدتورك دعل عدن 8:10 وناك 

وإازبعان[ عل عنوء2 .نآ نضا رسدامز 205 5 1515 عل عدزنعطقء؟! عناجصة]! هآ ,تمترنرم ب 
بوو8: منموط ,8 .184 ,.«4!)؟! اء مبع م[ ها و0 ,ابا 

بجع سرع 4 7710 وو وجم ووو اجيس وجروهل عماء وزو مرواوطفه اروراعئجع رمآ 12:6 , تاتجخ 1ت داتعد]] ,0 
:012 حتاءععقا .الععممو«ط :صطعكاوة جور 

رمك بصا معتقنامطمحرة عل وععقطء فوع عصصظ! معطعقا ظطقتصرة عالط ,ر1288يمة ,بآ 
2918 ببأتاكةا قا ,ل تدمأصركة .767011 رباع 

: 16 ه1هوم ل ,710067516 7211015 ع( عورول جمأمهدة 10 ممواطء :01ج قط رطقة0118,آ .4 


ب وجم م ؤإعلء1 4ن عله: 2 لاه 
: 1926 ,5مأنن اععاق ,ععدوط .نا 
: 59360 ع © مسد ارة واأتساءات +72 ,عسناتم8 1١‏ 
1932 ,آلا متزمودواقطةط .ك4 .[ ج ان اجمممقطاءوعع5 ,دا طعقعمدع0 ,نووم1 ,() 
ان انانج عط رول جرع جور ان بجموم137 جصرز بمعصص م4 لصيط© صعطء ولمع عنطط توصل .83 
:4 غأأة!آ 
بإب مع فصقم ععل وحصعل [زداء ل زعلآ الى د جمرم عل 2 لمد جعوعطء مم5 ,تمقكمةا . 
؛ 1040 ا«داأعلمةء 1 ,كار !كج هآ ع2 سم ,ل طعطه؟ ,#أمطكان 11عوهرطا 
1 104 ,1006م" زوع صم مآ ,مقطتصصةأة5» مهل 5ع25 طلم وعل وروذزة :1 ها تمكسعم0 .01 
1043 ,ه1/21/1411 ال لومس اعلا ندا رموعمعمرآ “١.‏ اتعساء »8 وأؤاع لكآ الي 
1048 


ات سه عد مم8 :ذا ,موقم ع "1 ,الممعجع21 0 ,© .[آ مدان 5 
1044 تولصمآ رطعم طمنلا ,دهم 


نم8 # لاله 2285 ؛ لأمرا 12821718 
82577١‏ 8881 2] 58 0زم 20 ١.‏ 7/1 81 11 فعا 


: الأ عازه ع |41 


درم 17 أمءوودها0 ع2 نضا رممااء نادمه أمقعءه لصة برختدنا ,تممع اط ان 
1927 امه ررجومو© 19 


:1936 لعن 9 بجر [1 ,عأنزوافت لبه عجيلاء ناما 5 إه بزلي )35 هلا «0] وررهذء #2 ه511 ٠١‏ - 1 


معط ومعغطء ذل .ل ممم #ممطءممعووالاا معلمعطءاعاوءع؟ رعصتع دج عوء نالا 1 


بأمعاة/1] .0 .كر جاعواءء :دا 0311 شر ررق 


1930 ,8 زر لآر بع:قصتعلاطء1 .ل ص صمل زوممممم ا عرو زلا نكدآ/ا اتاد ١‏ 
٠ 24 . 9 1 :‏ 
1 نلق ,76 بي برا ماوقلا 


بلولاع بم اقم لهة عناوتصطانع أو سوعط ظ .ننه +6 سآ «أ عه" ,رده 
ل 


1941 حملممآ ,سعوط مجع اننا إن بزباهؤمءه |23 77 | 1 
بوع لز ,لععمتاطن8 ,؟قدنه عأنحم) ج1172 جره لمنناء الا ,اعسات يسبت 1 


تدغ ء01آ مصععل نا معطعوزنة .ل صعاطمعمتععانص5 ناه 01 
١ 56‏ 
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1-8 ز1*ذ ظ2ظ 


: زرط ع2 
[ْ 1925 بلاط «عل موه زا عاغام 
592 : 1177 وع تدوع ضصد 1/1 قعل ممعلطمء_مصصره؟ نوناح 5 قحي ع وعدا 1/1 
7 : و92: عتلاهاط ,21 71دا2 7115ول 4ك .هه امد اي سام 00011 
08 دز عتعطآ ,عمد وعنعنعم .ك عن ع ملاعم فرعظ عر زااعج 0 5-6 .4 - 
11م 
١ 8‏ 
1028 لوآ ,ممستمنام 2 ومع تاحرط ومك عات زان 1 تلع طعمنا 1/1 ,11 عنويعء 
: 1929 ده مآ .أنه .2 ب بددعغهن:1 [ه و12 عه 1 عدت سيد سملي 
: 2 .ع 1 5-7 0 ,رقنالا هلان 10851 
:2 ,20 وكلةلاءآ1 لى هذ متعصعط عطعدناءائرج قوط ,710188 بم 
: 5032 معطعصنا 1 كا بك 1 أأعطأجدوطله !1 [1] .هه ا أماعوطاء؛ :لاز 1 
علو ذ] عمف ومطعناجةاماء ناج ذمك «لعامم جه جرت ترا مجلص0 ,المتجيحون .5 
, 3 2 
[ْ 1937 15 2176 ,قعصدى مملكل وعل تمعاطامءمحصمعه] 0 ِِ 
20 ورعوء تيناع م3111 ,10115 دعل عمد لأوطناء117 .نا ناقط]ناة0161 6م ,قشالنت 1 ناآ .11 
ه35 انا )ىع لآ لا 0118 101/1 ,قععءه2) درواء 51 عاء» لقا 
:27 ,و5 ولا بوعطءزلء) ,موا 0 6 رترعوج2 .11 
: :1919 112116 ,غكسس![انعة(1 مراعكةجرا عالط ,- 
امعطعو ووعع+ط01آ .نا ندج للكخصعطمه2ات 1/7711 .ال لامر +126 وبصت ال 
:299 عأأو8 
بع جن 2 +11 برمبجرج © درا وأعنزنا عامزا ,مس جو دك 714 اممم12/ سيمع 11 
1 جهو ووعء2 .باندلا 
: 1952 علةت«جاعء 7 .جروا جيل س4 ,ومتجمعع 1 .ز 
,ال نمطت 1 .1 .كر جورعئم ىع تصة ,قدا اغالاءك وله معلنءلنت5 طعنا8 قه2 راتعا8820 ,0) 


214171 10+ وجوج‎ ٠ 

6 جوأ ماعرآ ب.أكنحظ .3 ,10767165 وول التساء 1 عاط ,تدع .يا 

: ج90 12116آ بعك نكدكضه أعهطهده ؟؟ بو 5 0 

وم9: 311]آ رصع أل بن معصمة أومصمره 1 - 

ماع .عتوع انام 1 بي عوومجدحع1 , معنههاي) ووباعءه؟) و عد اك هآ 00771 20 ر885 51 ,0 
موععطع جر جم علل عماءوروددةا -) 18و: عالو1طآ ,ممصعطط رك علنصطع"1 عدت مم261 

بلمقصصص٠©ط‏ مدوم وعوتزلومة معكلقطادص مبلزء 2 بصطعط معو ,"1 ع جعوء1ل سي 5 
: وع] عدرمك 6017186011101 لت ٠١‏ 

اميه و وا د د ومباعطة ,متتعنة7ةا .0 


وإط د91 


[ 1932 موجه 177 بو طاعه2) عه 0ع ونال 
[ه اعنء :0111 برغ دءء 1814/7 اا بجع 17 
و1 ووم لضع يي 


, 217[ 12, 1934 


0 45 هَ بجوجى ج011 17 ٠.‏ 
11 ب 7و جوع هت ويخ وه 14 ,1 وم بط 111101 14 وريز دلا 8 194 
معد م2 ,018511035آ 


: 1935 ممع طاء ل ن»11آ1 .1115 7ت 107 ,721166 0-0007 وآ ه101 . 
5ع 7ل 011 م وجيرع وعل عنانه 1 ا عل عمما ل :126/17 


طأعنورء/١ا‏ ,وزء لآ بن وعء [انطعة وجرة 10 نا 4 ورء ا عها 
421 ,42 «مععطام/ة .نه عجية راعانا اناد وم عه .- 0ن د«نا 
وو صولهما ,6 


7 


82158117100 814 2 41 


: 5946 وملدمآ ,همع 7 4 وم #هومزر 11 0 قازر 
01 وولدمآا ,لمناءلة عنامدجه +2 :15241 ,اسماحتوولر 01 
: 15956 بأكتنق .2 ,ساك :ها ممه ]1 1 . 
:1056 ,12737125 ,704 043 11120714 , اصنورمجة 2 


عباوط كناك 
: 1883 يزاءة اما , 4007:1111 ل باتسراءعء 7 .ىن ودمء 1 ١ج‏ مهن 861 ,الال امومع مر 
: 1903 ونع مذعآ ,لتلءعاسصمدمك وم »20 1 .1 
:2 جا مذعمط ,اط ل ين و زرانه-17 ,ل ءأأماة 121 , ذزذانلةت مريوة ,) 
116 فطعم ,وسن آلآ بنرواى )«ما5 إن 171 ,قات .8 ,0 
وعتقء 0 .و5أ0آ ,جاه ءا إلى ,ل 1 مجانمع#17لاجاامالطة 2 ,قنه1 ,7 
: (1939) 1018 أبن لا بب ١‏ بسولء 1 زه ادك 7/46 ,114111-1014 مايا0 
5921 دملهم.آ ,جوأاعا إه ازه07) 14 ,616 80هنارآ لتورم 
.نا .58 تتكذ قتتقمت8 ,أعرء إلى بلصطءء"1” 1216 ,)وسجلده 16 ماأععناع 27 ,5ن ه21 . إلا 
122 وذأمماع.1 ,.اأنلث .2 ,.قطل .19 .0 وسةاصة 
: 1025 دمملصممآ ,ممناع “زه وامك« 171 ع1 ,تلطا ,8 
:19026 فشروظ ,عدعاه2 عل مبوتسراءه) ها جنى وعنأءجعالعع8 ,خم كمد« .8 
: 19026 ,اوه وسيجل جه 'إنا ص ,عمس لطةعظ ع لالععاء زط0) ,متسعلم/الا ,0 
عالة] ,وسصاطء ]1 «ماععاضه وجو عد مط ون وجع راقع +2 .ك «متنطحجه 1 1216 ,خةقانانارآ :2080 1] 


1928 

108 وعلدم.آ ,أعنهل! مط إن #جاعنا ]3 16 ,«1اناألا .8 

بوع بعر ل بإعبتطجله7 , مقمحهخ]ز من قبامددتطاععاعموعء2 ععطعقتعهه[صاء نزو ,1 0 المهء5 ,نآ 
:1داكطلصه: ”1 ,عالقاعداء 110 .4ك 

:16 صتاعع 8 , مهام عدا زمدءعطاءوع 2 وعصدم ا د عق ع«ؤده2) 125 ,7ه 1ن .ا .11 

5 مععبجروسججن2 :صذ ,غ1اء هلد معط قتسة معبصع ععماء عع ناقء) قد ,لتجررم5 .أ 
: 5931 ج<ناطاعة ]ا[ , 11 دعن فدء وهاه عع اأءا .نا 

2932 صنتاءة 8 ,مارم غ1 وج اقا امه مضل 1 جهك ددجن ”/1 غ121 ,51 الا 0نائا .انا 

1933 مناعع8 بومدمجهك 'بمععططءاط ا عستا لعز ]1 عل رسجو ”17 126 ,تمسمت :نلا .الا 

1933 مناءء83 .ممنط ,عمجم د مناسعان ةا أع فوم مرك موه |مبل روح 12 ,لتققات5 .نا 

:1934 دول صما بوما 17 أعموقة إن عديتسباءء 1 116 ,تتتتتدمه]] .8 

4 مالسلا ,اعساابلةء 8 جيل وعورسن17 إن بجووع177 إرعوصط ١‏ 

مه غعزء ع وكبالتق ووريو بط ,إلا نوا اأعط لعل عامط جمك نونب 4 2 ,تدا .1 
: 5935 صتاءعظ ,معدموقءم .ل وصتصطنالكماع 0 

جإواء هن 7( .نا جوع |اعه 0 »جل ,وج عصبمء» 12 معكل وسسداناةه جعاصام 1 ع2 ,جرد يمآ .0 
1935 علله11 ,مومهم 

1936 ألمأقاء1] ,قدمره0ة وعك مادمعة 4 رو دروم 0 

: 1936 «+أقصن ١‏ ,عودهدده!1 «عرأءعاة/ةط! وعك ]نز دوعا «لدع 1 41لااث جع تجاتعاً 5 

1016 ,عه رامو معط وصذ ومعناره سل( فلاطااء 18 فاته أأاعساصة 4 , 7 

+5817 0:14 براهاك4 بوعدده 17 وز إعنولق بودجهاما راذا غذلا زه وواتحمداوء8 ه11 “0 0( 

1000 

دع[ روووزن باعمساعدق ل .د جماء لاطي اجيج كر اأضاتآآ وعم عهاذ روزم ع سمه 5 

. : 2938 #عناطنةك/ا! بووذط©ط ,31 ونا وعذعم) 0:8 

2939 صهخآ ,120114 نك الذتصسماع وعدهه ماأعد هارهوح ه مءناءعهم ,وعاء 1 6-1 7 
لصة .أوتووعل ق .س0 1818 عنما عذا دا أعمولظ برمهام عام 1236 هاا 

موو: (مموء02) عمعوناط ,لإلنمة 0 .2 

1 :مهو : عأءده ل و11 ,.أأندهة .و ,أععه7ط م[ زه واءعردك + 80 
#غ صلل 103اعدا8 ,211 ومععووه17 رعاء امم ها عدناهة مرإمفصظ .معزم» موصمعن | بع 

.ربمدةا 

رعنهزنت 2 .2 مجامكة] مممنمعوم1 81 عل روك زوممممقف هآ , ْ +[ 

وهو ,2 معأصهمئن]1 منوماه/ا1 »ل © 


5208 


1171 


145 قعنلم نمورعن8 ' 
3,17 10ب ووس رسيب (4) 4# مسجم نو مترووى ,- 
1941 ,أفغام !0201 لانن ل رمد ]نج ١‏ ززر 0ع انل وفنا فمريمى وز - 
' , 1941 17 ز/ا2 سأ بت يع 0 لا 1111 710017 500177 1 
10 ادع عافن سبو 0 أ ثزء ناداة!؟ ,0نا عدبا ,ن ,بي 
مطعوتهه أمانط2 ع انع مقن ل سوططمق معلل )اتنا 10017 مالك ,اللي مم1" .1] 
111 عك! معأتمطء ممعهو الا بعل الس سا بيس اط ب ري سه 4 اعنم | 0 
43 ,217/1 نها ,مصصامم-بووزياة لمن ا 0 00 
2946 صهلهمآ 07 زه 174 مغ انه نم1 صردكوة0) ماروى ,ال لبون 
1946 00055ممآ ,لماك بووماربراة مالا كره 401 216 ,اتردوع م11 .1] 
2947 ,2 6]1424مك ,فأوزند2) اع وانطاعنتناقه هآ ,مكتكدت ا تكلم 
1947 #تناطحية1طآ ,تمؤظ أ بباممعجو لا +26 ,11812 , /نا 
( 1947 نول مما بأعنعه7! ما /[ ميو ناجراء ه72 1116 .نت نا .11 ."51 
بولعوعظ معععو نالا .[ ذه عنمصقط صذ لمعن 1ات» «بإمدمط ,«مناعا”1 «ع0ه4[ زه دودمم 
| ' :1948 قاأمدروع سأك ,عممدة "0 7 .18 برا 0 
رمع تلعج صصاة» وعلاء>1 .© ناص .ل .كل مملاتطافيكت مهن مقطمه5 مله ,الدمء ص2 .لآ 
729560 ,62 ,اإلعوجه"! ©4101 
؛ 1952 مصحلادم1 ,أعسوهل/ مط 274 11576 ,511-019 1/1520 .8 .خخ 
48 .لذي ,عااء مص ه110 :6 وه بأاقطكندةق عع لأقضناعا .12 ,تيده .1 .ا 
١‏ 1 
8و1 جع 8 ,عداء جووه مامهلا 2 :صا ,(مقمصه معل األطقص عع/ا 1 5 
١ 6 818 0 8 11 177‏ 711 .1 :2178 ]ا 
: 1/1171 1"07 مراع لاذاء تجاعو ووه ا نامع جلا انمع /1( 26115 
(1923 ازعو) عاإحناء وو جطوزاء ونا مطءنابه 0 
: (19040 +زعو) يوعك! إن سدوافااط هذا إه أصد«ننهه ( 
(1946 عزعو) ومعل: هل وأماصظة .)صفذاه؟1 
(1947 أءة) اميه عو 1طاده0) 4/16 


: هاتبلء 1+ 2411/0 7 آلا مداع !ند تباعوء ووعائه 0 
انه .؟ ,مم10 ل هن مأدطعا؟2 مه2 ,بسحن دآ ١1".‏ 


:1916 جذةصطناعماآ , 
68 ,80.1 دعا لوت 0 نمذ بمعأمطء ممعده ‏ سوعوواء0) .ل نأ مهصدطضاءلاضذظ ,- 
:1022 


: 1944 مول دما ,دوتع نومام عط ,0114 7 ,قعوه110 .3 .11 
20 ,63 1وو ١1780‏ .8 


61 (رهالء بامدي ع1 .د بادا هد يده اأه الآ بلعميسة وءواسداءاعء8 .4 ب 
:1911 جعاطعة اا 


تععماطانا 1 .4 ووجمرة بجوونغطء01آ .نا معطم موهاتطام لاك 1أمع 1/1 ."1 
14 0 كن مذ عمد دن حطءفصهء 187 عالط باة01نا8 . 
بال وإن مانا تططاعوء جع 241 +16اا بجرمج 6 


زوع مععطاعل »11 ,إماءبدووى 8 
9 مس ل وميس هطع هاده أ »17 000 


3926 معطعصنا ا ا مه أسسسة ع سيط يت سبد 1 
' :1:04 ا 74 أن ود«ترهةه11 6ش - 
00 
26 نهعم زر[ .لالموطعووععو دوع اولءة 6 0 0 
0 


1 م1 
1934 حره 50 194 ورك ممآ يريس ججهة 86 


309 


2121100848 1 


ووو دملهما ,تمتفساق رساج رإزور _ 
.و .ن) #متنمعءاشك نر ومالسا35 ونلوت يبو 17 ميلا رده فده نا! 116 ,اام هر الا تررم 
1941 5م0هم] ,(ومععاولط رعؤن 


عق صذ لإليحده 4 تدعق ءاد أحل/ زبرى وعام نظا هذ دعم777مء8 معلل ,ساطغ مردبيورو 
: 1943 صعبو1] سول ,عمد امنه له معناموم 


اط + م رونا لأعمعه© بوعنا©) تعدا هرجه دماصلا سدم بم 
مانن مع ل 016 


عودمةومعناضيظط ,عخطعنطءقعجقء 19 وله مغطءتتاعوةوعضعءااءآ عطعفداء10 ,ممطارلا ,> 
:45 ,66 ين 4 ] ,4 هلز إن 

ل عذ ممطوعتامممعممء1 .عتمعدهجه؟ عل عالعن4 قله عامهعع 1 .0ط ,الامننم0ن2 ,ع 

: 30949 ان عاقلا 2) .1175 .ك4 .0م41 ل «راعولة معط تطعوع جع نعاقاء2) .نا -من سرع ]زر] 


.رتت ورماأاء 020 باع | نرأع اط دع ودع امومع ملروجم وجااراط 
:1911 صتاءع8 ,اكاء 2 إل ,ك لديا 860 5/1217:61 ,0137 هتنا ,كر 
1916 صتاء 8 ,معو فصن اغعالهع ”1 ,النااتكقم0 .8 
1021 صتاءء8 ,أأداىء2) 0نتنا #عل] ,- 
ظ : 10925 هعء[ ,.اكدسطة .2 ,وسطقاءط 41 2 يجرب ودسم 2 ,تعنوددل) 1 
فصع أطمع نوع له"1” .ل عضن اعك أ صصاصط ل ععطنا سعتلد :5 .اماك ٠١١‏ كتامسه/! ,06 1] ,- 
: 1922 رناللضقع"1 ,علغمفصمظ8ظ عنع مقع 12 .با معياة حور 
:5 923: ج#ندمك.! ,عل82 3 معطوتط ,ابجع طاءه © عم أمنء2) ,"ادو 1 4 .11 
: 1925 ل ]ب ,صصح © هك منج 205711 ,0135130 4 
ب جموه12 يح وز جعأاداء :11 جدون اديه 121 1 ,ل أ مبأدولءوءء 1050 0 ع نا 
:1928 عأأهة 
بن 24 ..لأندث .3 بقدعطيقاي وعصتء عغطء نطعوع 0 . 1:2 +©20) .1 يي سييدة - 
51 65 5ن 
1930 عت#مأع.آ] ,التوراء] نا «اصو0ع1 .طاعط ,منباعقيل دعو جاع ءاهنا ل ,0 باك 
5غ 4110| 72/7 8 وعل «مزوج :1 .آ ول د ولأعنرآ «عك عاناءث كتإ م 216 ,اجيزه نعلء ك1 8 
: :193 عالة1آ .الاسم ع عل ةاصصددمج2 ومعطاء امع عمل رأ قارنا 
: 1933 دعم ن 1*1 ,مخجعدةءرمهم !1 أءل م«ءايوعم |7 ه ماوعمعم مزاءعد ء«مده'آ ,108111 هآ 
6 وعه"1 ,(1080-1715) عارالع مهن «لاء معاوواء بدمء 14 26 مدنت مم ,معدتداط ادا 
و2 .0860-1716 ر وماك ©) ابل متفزوسيه عل معتت1 ءع72 : وصبوءمءط ماع وغيه0) 
(939: باعناطترة11آ1 ممعي للا عع مد ٠١‏ 
ع8 و بمماموع.1 ه اعأداومع 1م10 ع[ ,ءاعدزر 86[ [ | ”لعز يه عدرءازه0ت و4نتعهم8 نمل ,- 
: (1049 وعدحطامصة 11 ,الامج لآ عمل اإعاءو »11 26 :سعط .:) مهو متتو 
:10316 0 ,منعمرظ زه مزجو وء||1 +11 ,فانناطسا 1 
جووذ عالهآ! ,«منتمصصون 12 .نه يلثومماءك وناءواي» 12 00 71 
: 1937 عالء ةدو ,غ820 ع بوث « ها )+ عدو ؤصمسرهء ورجة ".1 ,الآنانا 6 
ب#وده؟1 معطععه 0) داج طعداطعوسهك”1 مده ٠7‏ .علءه3 .اك مك علابعشاععمم) ساسا 
939 5 
وعسطعاة5 بعك لاعقصتة5 .د لمممكتء5 .امامل «ماعمتفة جز يا 
39 
1948 6تمحمعاه8 ,دمء12 تزه بره 1ءا1ة م١‏ :أ ابرم د22 او زعلام1 .0 جره 
: مام أء ناد ب ” 11 2 
8 سصنذاءء 5 ,داع ططء[آ عنلة وه ,ل مز غاء 17] .لا تأعوجء ابل الك 1: 2217 اي ا 8 نم با 
: سعغطء 121 معوصنز عزل عق محناك 1.0 
.اع ) ه1940 ,8: 2217 ,1933 عزعووعء ل لنطمناع»ل 2161 وعل ودناءك تسامط 126 ا مسييدة ١‏ 
: (عع نهنع جر 1101) ١914+‏ .نا (سهصرامء © )١.‏ 26ند زلا2 مأاعنوءءاع1آ مع معط؟ رب // 
عاد ه :”1 , دعاك تداع 21 أل م17 ال طعسطجطه؟ ب«عبسمع 06 .نا ع النفسع؟ | وعد جرى! 


مع طلتصو-طءقادعل نات مجالقوكداق ,ععيمجماءء)اة2) لاس وإلن وجهنااة2) 15 21ا؟ : هذا 
:1051 ومعطعم110 .ع8 نيه 


000 


1 ع 


96 معطعءعمن ْ 1 
| 1/1 ,07 04 0لا اذ 
و1939 65 شنا .ووز0] ,مويو يعر 0_0 : 


| | .م8 
ويطك :+21 أجأعة 07 نملو قزيره 22 ,قسناءع 11610 مء00 ممءعوعهرويا ءوز] 


دسآ1! 161 يم 5 ,لإا 
وسآ م881 1606001 .1/1 


1١ 1 '‏ عا 1] 
252 .75 الفاهداة1] ,فطمموومع 00 س7 سلس ,10 
١ 221 211111134‏ 7/111 1721 طل4ع] 
(17653 :لع نموك1 مصاع عتطموعومتاطز8 .اعبى) 
ظ 0 : كشاأءعشدازت «جوذاط:28 
, لج مامد نرفظ ره 07101[ 4121271 1116 ,سمطاتتطجظ عه 0 2107111 
8 ع 221 .180 طاعمطنء كل كر الرا«طاعدانه7 1915 ,1913 
: تاعتوصوكا .2) «معاماء 3 علاعرم/8 زه وموجهده©) أمدمؤام ع1 هنلا إن وو نلو ءعورح 
' :(938: غصع) : لععومه 1 .193537 عع لأعطصسوع 
0 .الع) 1851ع انآ الع أقعناعج ,ل طا قناصسطترط] ,ل معاطم .12 ,#عدولةا .ورت ,1 
: 19413 ,لآ باع ومواط ,نمع .كل .ثر .ءال ,(مبيعئ ونثط 


٠‏ هاتامتططع تنه ركية :جل بوط[ 
: 1924 جأمنعرآ ..[أداث .6 ,خسم الارططة نس انعا كل ,1301185 متها 
. ب01) وبعو[ ,عد لاآ عأاسطارووط ,كتمع5 .11 ١.‏ 
وجو ,كتموممع] ناك تعناية: 20‏ ععزابزاء وعا عد نموءظى ,(معوعء ادعم)) ع5 وآ 
1025 
10 هاأعة8 رقه507107 د ع#فالع51714 64 5776ل للم ,- 
:1916 وضوط بعبو اطع 'أ لى منواتنزداخ ارمااء 1110 071776© 1777145ن[7 ومهة ,- 
دن : دأعو”ا1 ,00م 6 126#ءت ,- 
موه <حم5 .تصدعزر .ل «أععهة روعوء ا وصة؟ .ل وداسطاحطط2 ,نر جوععده/ا رمدم ن5 ,لا 
: 64 . 15ث.آ .نا 
: 1028 بع | اعدو معنا ته اطاط وإن عنجط رط مأععتام سم .2 , متنعع8 .يا 
:192 عن داطعة ابا ,ارصداء عد ووإنءء لآ وده .ل معنا فده :2) ,رقطناتطتهعة .للا .كا 
سوم ناء: 11 .ل ععغمن عطمهوسث .غ0) 1931 تاساعد دك وإمانطة , ايتاوع ١7‏ عصرم 
: (34ن: عالده1] ,طأأماء81 ,ع عد 
: (.عجهوناط:8 غنص) 19312 ,17 لأ مومسطعرطظ ءع<1 ,0017م عدم .للا .م 
دعاسو دخ عدعطع|ء*! جع «عاجد؟ جأءبج«وعه ل وأت حستم ارط ,تععده: لآ ب عدم 0/1١‏ 
: 1932 دك تنا ,وذل 20771 00 
: ز2ماأع.آ ,عدساطء ما 011 د/ .4 11 رو جرال قل ماجومومع 22 ,تععلعع 8 .3 . 
د 19 4 ,/ 8 5 3 7 
5 ' : 10134 عااوا ,؛ج ”ا اك 1 #اننارها1:11/ 4 منوج مم و2 ,تن نابر 5 .177 


1936 ممعععماءظ رطا لمااه8 زه ةع بجو ع1 .17/7 .[ 


2077 قلعو ,ع61101همم 4ن ومولاف لهس ٠7‏ , مقهع 0ت وجون مم2 ,لمصعمتع1- يده وده ]1 


8 00 واودونزعةء ومع "1" .ملمعمم بر م 11 0551 ,0 
|! س6 ١‏ لاس وه أناءهم ١‏ جما فيط3 ,12 توننالعة .4 
.حل زعاجعءع؟ ره معتلنهس5 ماعملط 1١‏ لاا 6 الع لطر 
5 !7 مدنا !”#1 «أوبوع وتلا م( ,تكاكان 085 1 . 
اننم اع وه 161 كدم الله عبدأ ءاضق برل جهره أ« «مدوااما1 
ما مسو ا ا 0 0 11 الها 01م 
7 2168مأعآ وربوجريإبربط«ناء وجمت سيفيد ب 0 
937 عدأعامه مآ وبعا01 50 اميه ا 7 
د 19 وما فعا له ١.‏ .ءالا معط ال © ,0 ذأ قنامم ار ييه ونا 1 
و30 0 : 1941 ون منعمآ 1 ببأسيدبا مج814 هر 1 
5 اك 1 65 .9 
انم اس بسروجوورع كن ومازع ”1 ألا مهو دمفدمة .اس 1 , 


1944 جطع سن 7 ,.اكناق معنا 


8181710018 11 


: 1947 «جعآ1 ,م1 ببمطع رع يبيلق عمق وذ برعو الانزطاة «عاء د مانا ,كق0 ات ووناوى يم 
| 1952 ,1/65 2 ,7مندع 6 

: 1952 باأعالء0) .1ل "ا مم5 .نا كلنة70ا[ايزدل] 00 0م 

: 1954 17 52277111 1012 ,قماصصطخخرط1 وغ ,ايرميح 1 

1957 درولدم 1 ,عمو3 و«مءومساظ فاده #ذت لا اننكها ,تيور ب 


د وه 1/7 21/771 

- 1 علدة .لمهعاطاكل ,و0 :ذأ روعه:18 بملععهة! عطععاسطلعرطء 016آ ,تمعلامم5- ملز ب 

بومو1 دتاءة 8 ,11 #تتطاحرطظا .ملام 
1916 0:01 ,«ناصط :ميلس موده اعناءه انلعج :1 كناء لال) 21716 ,الهطهانا ,0 1الاقرق 
:16ر5 91 عانمةنء.آ ,»20 د ,وووجعرعصكة 44186 , التاموولة ,7 
1930 23215 12100110 ديبو مه يدك #نأعار0 لط ,لاضة2[10 ,0 .1/1 
.و1028 رعدهط4 .+3 ه وباج ن”17] عبل دأ عدانسسه!© 6؛ إه سات 4 , الاانمتع 12 .8 .11 
: 1914 ومع منطعهة 1لا .المنا .أمطهه 


وبامسطغطقط8] ,كننورنك1 دوب ععراعم] لمق موع دكت جنات .كقللتضمعاً ,اللمالاصوط س6 
1041 وتمماع نط جواعء ك5 .عا تطعئعدة/ نمز مصاع .ن 


د ون جوزب[ يدج ووونء<1 41/171 
:2012 نحولصم1 ,و1 عووعظ رأوزاع:1 زه بوهاعاكط ,/581217581011 .) 
:2016 عاعه لا بوع[1 ,عذوجزر إن سول 216 ,و«مكسمحتحصدط .214 اتحاه ا 
:1و1 وععطاءلأء21 ,عوومجطم عد وه جورأووطك ,تفمه0آ اندلا درك ,8 
: 5924 وعو بعروعم و[ عل وعناوئ” دبعل زعط ,نندوفتفد8 .]1 
“024 ونمقط ,عأ 4# :ا وزو ع جه م ماك زعا تمد ومط ,ااتكتقدك1! .8 
: 1026 علله1آ ,11 اعاذؤورجه نا ضة ,مومع بعك .ل لنامعطزطء2 53 الى معط( ,تتعوصون8 .1 
:1935 .أواقتاط .ال كز ,جاءواك2 ,هده لآ بلطم ععل ولناسصطغرط1 ءع12 ,810318 لآ 
: 19318 وندجهمخناط# ,وامقتهمىء ووممم و عل مومددت 121 ,احعغكع لل معطدة .8 
: 19039 عقسعاطناءكانه 22 .ر ب«ولء وم أت 2 ,منج 1 5 وعل نا سمط طلا دره7 ,سرماعوسملا .11 
+021 بهمزوءط را اعمط إه جربل سوط +17 ,اقكمات .4 
41و: عأجماعنآ ,وروجر وج يوق آل «١‏ ابم جاء 5:11 كاه مجطا #0 جم2 متعودةةة .[ 


13 و1 هووجح جزإوذاج:] «ز برزوووط يرن معووعط زه نزوم 117 جوبله م7 بكحتد8 .7 ,8 
م 1952 (.© 2) وصقطءن 12 


ه195 وغمهىه'1" ,أءعهو7ق مرغ ور ورا جل ,مم8 .8.1 


مآ 1 "51 2812 ٠١‏ 176 81 2157 ءا 
1-8 51 288 880178178 288 .م 


: هاممارأء ذ«ه/| )5 «نثالل اععارة[ 615 00 
[(1943 6أ56) انر 


مااعفيدع نا إن برفهاء ما 10 لعاورعك بأعولآ مع كط ماء«ؤ) عا موقط عدأ) [د جيهت 70:!4 
لكيهو غلءة) ملعملا سع71 ,اسملا ."1 .5 .اطهط ,ناءعءزءه و إلوه رز م#عدعاكة 

: نجه جيه :121/1 1 .ا 

1911 ,و19 84©) ,ودسطعهره) !5 عقن منصشط 10 ,11-0 ير - 


ب(1932-45) قة تفصع فقوعنومعع)!! ققا ضع قوء 1501 انغ مع صروأء وج نا قعناها 00 
1946 , !11 علط عل .سندلا ها عل هاههاه/ 1 ول ,1و1 أغك ب 8١‏ 


:23 ,18 عل ,عابو5 مه وعأل بات عع عررووو أن وصملاى ألمط ش 20 ممجيم (١‏ 
طذاءء8 ,ل بداطء01/ .ل نون إعراءعصء دعلا هؤظا اير أ 
,10 ععبمم 5 مائدع سول ,وصنتصلاة:ه0؟1زاة عاقتلعهمه عه وعجرهناطن8 ا 19 


مانأعلنء دمع |5 «هل جواذوعط وه (1/ بل 
1477لا سماة ور علا «سطاعرؤيمل ومك واالعقطعوء م يبي ونوما»ها 


002 


611 00 ورو 


متافع8 ,مسلط زوز روزي 


جو ##ااالطءسابوط رو امع سو 1 اا فنا ,القاصرلز .[ 
2/1920 ,لقع و51 واه هوام 1# 


٠‏ رلالق 
5 صملضميآ (159/ ' لله ونان ممم 6 
929 1201011 007 اما ) وبي 7 6ألزا5 4710 :ج10 رتم1 رط رب 
٠ , 5 ,‏ 4ه 
1947 000000 ا سيد ب سر س7 م 
, 1929 ,17 06114 ومناطعوره 51 هل عمط ل عنبج سمدم 7 
)1936 مناعع 7 7م ا 7 عوج ١‏ 5 

ل عد ل 1 0471 عه كبك ,لاطانم [- لما رانابيع5 ,ع1 
8 و8 هُ ابوس 8 اكع هأ يه ا« ع4 هجام[ رقطابما .8 .نا 0قلزمام نعييوم , 
أ ,لاللوظ .لا .اسم .لا معوصباع مم ع0 7 .0 معسقوكة معطعم .طخمة) دزور 

١‏ ((2110 عاط ,طعوعما ,عععطء زع 

د 4 1/1210 ,806 4 رمالائة بر واإعبرك/ا ,قذطمتك يردن[ 

1935 01021622615 ,عاج |ناء مل عم عملم از ,معديس] ,با 

م1936 009همآ ,.أكسسة .و ,عانزاى زه ب«عإطوجط 16 ,لاسمن]/! ب«ممع رطدرا؟ يروز 

(299 ,1 #معلاء 11 .آه؟) 1917 لالمطعوعه لاا ,عادو عل م«طاطاهجم مل ,كنهك1«احن[ جين يرجم 2 

2937 8 لاصف ,فلم5 .ل .ذمائط2 عطءولو مك1 ام ررق ,«تلمتدة0 .قر 

01 (أععد 1/1 .ل واتناق ه17 206 أضز ,علوطاء51 عطعواء اانه عنط ,تسععممة5 ,بد 
1938 طلاءء8 

28 قاعة”1 ,عارزة: ياك 20:1 م[ , المصدحدن ,لا 

108 فعهة”1 ,ع جقوع2؛ !!!| «متزقع رزعدة "أ «لدى نايتا مودماةناز وع لع ,#اطجوظ و1نام.] 

1939 قتناع1105آ ,ع[1:د قل اناعهء:؟! ,الاولوظ خآ 

#قصط .8104 ,جوع بووععننا 04 «ممتعقاع نمع عاكلا عاأفلاجة ع1 ,0:2:30تة مسصحيدة 
1942 ,9و دءاو للا 

العتاع م عاذ إن وععطترجع 71 بوط وعدمن !5 هده وبورهوئ نضا رعانه5 ,8301058 .11.10 .لا 
1942 ل :ه024 ,ندحكوة .0 .11 .طوط ,نه #مصعوددك 

: 19045 تتعموم , بأموع «منسادمار1 11 هه ومن 16ل 164 1غ 26 116 , الخلذ[1ط5 . [ ."1 

:1946 مع ع منممعة) ,رازن وأجوهة +21 ,ع8ع0 س1 .[ اميد 

ل : 1951 بعأاماء تم از 5 جل اكاأاءة هلل ,- 

1943 جطقمآا] صغط بع |أزةاك ,تساعنتعع نم5 .2 .1 .نا 

1947 وأعة2 ,كع ااساط عه و16 ع عأنزا مآ ,7مككعةن) .تعدا 


06 ه10 
مع تععلائموة مععتصنا بر عملماغم عل ولإمحمظ .مامئهؤىء 0 سس + 


1953 مععمنحة 0 ,أ نزأقاث مت م4 ,تنامتع5 .11 


ب اعناةائ عن امجدولطة 

19113 معطعم 851 ,.اكداة ,+2 اسل سس سسا 

لل : بور مود ]1 +تعصمن) امتحظلء ٠‏ 
1921 قلرة8 نض .أمظ .26 بع 2 5 3 2 
(1924 صتاءء8 ,.اكسة .2 ,عاعمممت وعبء دذر تور جه قات ب سوسس 1 
ادن :2ن واتمنعمآ سا5 معي بع سج بسي نح 19 . 
, سعد ]1 آ ا ا ياس سي ع8 1 
١ ّ‏ 1944 معغطعص نا َ ١ه‏ بمتزيآ 1ط 
, 0 20 ميهج 11 
1 ري ا 7 زه اماه ل 00 :1 


ب وول تع دانةنل 0 "ل 5 0 على 4أأه<1 قله 8 بعت 
102 ونرو بورعطاء11610 0م 00 م مز وز اه مهومع! مما 
, : 


ْ 4 ا ل4101-114 
نووم رمناهاده! ]عل 01ل عإايامك 14 
: و1929 قاكه 1 ١‏ 


003 


يز 821811004 


1929 نوما ريرك حك مدب هفاسح ,لماج ,رن 

7 وم 0 ,مزلم براه جهه 6005 م0 .فتسدده(/ .ك مهاذهولذاى ,- 

:1946 ,,[أتالك .2 ,1941 ونعوط ,مرتمعده«/ مبية نذاب ): مك معل<7 ,ناحقلةناهدم1١‏ .[ 

رقع صضة أ ل ك3نا 38 لاع نان نا لأناهصذأ ومع معآ ,علرمطعداء54 .ق ١١‏ لاعف موع8 ,تداس ] .( 
:8123-19 .5 ,1942 ا لك 

ّْ ؛ 1953 بجا عذلة 5 0704914 هيلا 4 ,اشام 1و5 .1] 


لين هروط '! عزوت هانز): هآ 

:6جو: و8 ,.اكدة .4 ,مترعدم صل ,كوم ,8 
ونتماعآ ,217 اء 177 .«هده” .4 عب 4 نهذ ,منطدممدلتطمطعهممه و0 ) ,33ض1قون/ .)أ 

1042 
: 25و جمعطاعل1ء1آ بعلعهجز5 .ل ١ة‏ «ندالن1 قن اناء2) ,- 
:1929 .اق بماعهءم5 .نا عسطايت كع لمهم ,- 
:2018 جلاعاناى .نا عواجصرت ال 7 
1 معطعم 854 ,عل85 2 ,اتعمين ناكل ,- 
71ج 1 كفا ): 7فةا 11/47 بن )3 عا نت«مجمك ,ترمد .ها 
: 1932 جدء110 ,م«عدعم »© منهاط ,الحوكهعل] ,0 
:1937 قتدععه! ,مأزءمق © مناتهاداءا - 
:1939 عصعءه!1 ,”اله © مناهاردا ,- 
19318 صعومق ,جاءء م عبط ده ماعل زتلس«موء مع ,ازاك جورون و بامتوء جل انه ل , 0ااأكهدنا ا 
1901 وع283 ,.[كناثت ,270/06 ,71035ت8نان) .11 .ا 
:19472 وو ,تحعطبم !1 .2 ,نم1518 .43 
1 1038 فصو بعل13 2 ع#صعهء4 )| ه! جد كومدها/) 8 ,- 
: 1021 منعوط رنأعيعء علاء :4*1 يرود امتبع مممءعء منوناضء» بزبجوعغ”] 011 ل ١‏ 


2921 لتقصث .1 عنتهع7011/ مبجوء عيرهلا رعنونك 4ق عولالمصقطء روط نحط" .4 
: 1922 ,ود 14 بعدلإأممدهطعلزو .ن عصتططء1 12 لم0 اشانالق .8 
عجو امطع تروط ععماء ععولاهلسدطة) .ععد3 .ها عا 7لا مء:(] ون وومسووء هما موط ,عحة .0 
1926 هأمماعآ ,.أكدة .2 ,فوع لوطء5 .معدل أل .0 
1923 ,12 آنه قها با ماع]اناً .نا عو( أقمههطء زو ,تللق ١‏ 
1916 ماع83 معاراظ نص بومتططعتط .ن عنيرهاهطعبروط رونل ,0 .ا 
©1936 حلءخلا 2 ,تكاس جاه جعارط .نا #كبرامممطع روط ,وجعون 1 ١‏ 
7 ,34 101«ماأهنائة باإمنعطءتط .ن فصرلا مدمطء روه ,وويدو8 .11 
عنة علمطء11 .الالممقمطء:قم .4 ومسلمعء صق .ل علأتقصع اطمعظ عات ,45108 ١‏ 
. : 2233 لل بعأعلطء2) وى )ذا 
ذه 2 ,مد:؛ 00م مطنووم مط نهذ بعسزامممطء يزوم ها عتقهوم هآ ,معسسيه1 مط "ا 
1940 


وعتلية5 امه ورمحفظ1 .ماع01 بوم ءارآ قاره تتررزام د -مءووط و1 .8 
141 , نوو 


: 1931 جعداطءة 51 


الإوجاأءنونكاسا بيك «عك بارع جل «عنصه اتات 
:101 دعغطعصن ]1 ,جوع طمصسح2) مداع ناء نا عنجاءوء وان مك1 ككينا . 
:1023 متقلهاه8 ,انعا .ل بأومنصةا و« الهغ:26 .نا مله متجاخير .- 
: 017 هناء8 ,عاعستاح! .ك جريرااع 1 عزنا عقا مر 1 
1926 برا ماع.]1 بجوي وج ناا جه ا 0 1 
,11 غأء777 :707321 ,© كلاقم :10 ,فاأقصناءآ1 .ل عوصد1اعطءط فاعمطءةب معط راق بي 
ء لآ ان نعل ,6013 0 1 


1920 هحن ل ,عاد مراع نجه خا 3 0 


| 2949 تصع8 ,اكلام .4 ,نارهم بن جانووواء! ماعداناه 
بعلنعه© ععل صصوظ معمعمصد .نا تطعمعج[5)1 عدج .رمو .وةسحهؤياله نه 


4 . 0 
1926 وطعهناة 


)04 


2111118 


2 5ع2 ,مذنه 1 .لا أنهار4 نون 
١ 6:‏ 1710 261 ج[180706 .نا عه دوزو يبرم 
1 0 221 ,لتأقمانعلطء1امققعط .ن (زوى: 160 


151261 برح 5 , 
اماع 17 عأه 511 3 


: 1928 عطهسة ,20 ج رعملء . 1 
مة .ل عدمهامةق .لك معطعءمامج لطعءلوعء/ا وأسش ديج هسه رسا اال ديدم .1] 
4 . : 1926 معط اع ل ع8 تا ص0 ,؟ 110 5-0-6 2 
روووة طعفلة رتعالماط يك الوجادوسولاط:8 يله نم2 عاط بجومامرة" 
1051 بسي 6 0 ,576/6 .1ل أبس 3 
, . ,35 .أثؤزوة لاا ,اممقاهاء 1114787 م 
1016 منتاعع8 ععتدعلعع ده كطعدسرمة5 ععل صآ سي سد 00 1 


مناطنة تلوء 18 نعطءء مقعانا قعل حرء [اطوءظ ننناك 


بوه املاط عل كر .عات أمقطلئء20 أعطا سنحمة ال طول ,اااطدة .]1 

-7 , 218ماعما‎ ١032 00 ٍ 

موا ططء ألاع ناآ عدج مععصسط سودع هنا ,وسطاعفط .8 اده وعم يسم لع 
1 . 6 صضلاء8 رمعل .ا ,11 عمنفدو اانه 

,06 مول وأآيماء ول وأامبلجوؤوع-وعب] متتعمم مد مقوناءء ه مجصتادء8 ,جعروده 1 .1 
'ْ ' - 1556آ1 

ع8 ” رخن همع ألا الصعطه .ل مذ عأعططءتلاعة]؟ عتاعامعومودا .ى خم الما 38د 

-همآ ,وحععمم كن وعععنامهة عط كه لزلنذة ظ .دو زوع 04 ا«ماعددطا1 10 
| : 7 وهل 

جوخ زو[ انأ .اتعاها .نا ج1ت 1.11 مراع نطو +اظ ,اكه نا 11 

: 1948 دصزاءء8 ,عسدئئزام+ 8 جع 0 ونزمعء2 ,قعدعانانآ .0) 

1957 ,تماكنة !1 د اطع !”17 ,اجحممم ا لختع8 .1 


:3004 .5 ,1948 صاعظ , 


: 57 لسن عاأءعه جزم 


واجوطيه!اآة بزع مرج |باومجط . اع[اكة 2 ,رن 812050 .1 
1 .ل ضآة إن .ند عطعوءم5 .7 دمعالط 


1934 8و عاو كه .رو جاع و2 ,#مدفمقطعه5 وآن عطعوم5 وجبجم نم1 ."1 
:1937-0 مروئز |13 ,عتهومة ع[ مؤطوجر5 [ه بوه «ومةانا: 83 ع0 .ةق 


1 #اوعناء27 .اج ؟) مبايةالهم وجروريج *| 5ك وأئز!ء اام 17761 سب 
٠ 299(‏ 


م لق مكدنه ةا 2ه زطجموملئطم هط" .راتاهء؟1 614 66 ربحمههلا .71 7/٠.‏ 
7ه ناي وذيلا 2 199 08 نمآ ,صو أامطددرة 6ه وعأماءضائص 


: 1046 مامطعاءه5 ,اه زمه اموق ,ننداعم1آ 018 
١ 40‏ ه 
:1946 وعءنة”لا وسيط يه 102 1 بجر 6:اع58<2: المي 414 00 3 
#أماعطه8 .نه 2651 :صا مجاء زلطععم مدونتقدتا مول .نا قطعةم5 م ,2602131111 ١‏ 
' ؛ 1942 جمر امه ,.أكنة .2 
باس 0" 194 لم20 ا يه 
707 وعدي يبوروث ,ا . 
0 ف ع : 


: 0 ١ 
0 لك اننا‎ 0000-0 1 0 


م وبرزن و هج م1 9 ) 
و 6 0 1 


سوع2 حصب ومععصتاط دوع 1رلآ . 
:934 ع1 ,116221 


م61 1نمة 0 ,بد ماباء زعم ولاءة مت 


7و1 ممكممماة 


؛ 1947 م82 ,)لمك بن جوإناعاط 6 
تناع مخرط ,يع لغونا5 مذ وؤوووط م بوج0 ]ك1 44 و6727 


005 





م ربجم م2 8181:1600 


اعاععء8 دآ مطعوعم5 غا0نآ ,اممو مور نر 
:1050 ا أغ ]1 7 1 ام / ل 
ج195 ,هامطططعالط هال مرأمة رت ,تدو رو .0 


37 ب 811120148 .18 
هرجه !]71 فاط 
: 1026 وزحو2 ,.اكناث .2 ممسجمااه 14 م ماوهمم 14 ,155 نافظ]11 1 ,م 
وتناحاعة ]لآ ,ماله ازا 1 وز مطءنذام اتعسالا .نا مطععة م10 كه 10 ,1تاةاناهظ ,7 
1926 

وهو وسسطاصصد ك1 طبل الم ودده+2 ملطععاة جدم و عورا ر- 
1927 فأعوط ,ملاعلا بسعتام .[ 
:1032 ؤأعوط ,4رداله اا ومع ارعوصوسعيدمده أ #دمتعاكلا ,ا <لممظتاكنا .لا .03 
4935 يزعن 7 بج ل بمبججمدااه 11 إن عع اعازاءة ك4 116 ,الفتحظة200) .1] 
1936 سدم عفمحوااماة طعنوجاء و اعهءزت 12 ,لانجم ناوا .إلا 
:8 وزعوط لاجر أأع ار ول وجويص '| وصمل ء«منأزماة:” ها ,تزولظ .كا .ذه ,0 
عااتعسرةك! ,ع80 2 ,ونقع عا أه هد؟ :707147 الك أل ,82010121 .لم 
206 معطاء صناك! ,.[أدحظ .< ,لد«صصعااهل8ق ,رؤئة ا ,ا 
: 1943 روقهدم 1 وامطسر5ك إن عوداق لط ع1 ,خؤتناه80 .81 ,ي) 
1944 ,2 25 عطقلك ععل لنع5 ,عمعة1 معلل 501 ,تعمقممة .15 
: 104 مععقطدعمه > ] 716 ةأوطصيت مل , 9# كتتفعله [ «الجتلات 
: 1945 لخصداته الا ,غ«مااه84 ,ه٠8‏ مهدا 
1948 وضوط رعغصمة 5ن مااع ك7 : اواعغمة وعموصرنام ,٠قعيوعع.‏ 1 وعر[ه 1ن طعقااعة 
: 1948 ,ه10 و عم , آآ .امب م فصحعواعلة ه متوعمجج2) بعصاع قعص ] نآ أكتمطءمااءت 


أ ««عفلمظوسورى واعوء كه وعةؤهنوم م1 :بسوعزبت 8 عنصعتصمظ عط" عكلقااءت 
2953 ,3 .5ه ,آلاملة 


ماعو دمع جه اها لاا عاص نمز عمصد1 معل 


> جنا !| كجادها 1 
: 1878 وأجوط ,وأماع7ده وموس وعط ,#نالقمللة1! 
: 1891 عوط بععجناء|! وء[ اه ملاواعنات: هما ,نت 
تمق مع نص ود 1 بطع جمة .ل تممعةععمء1) 1856 81215 ]1 ,عنا نون بك فانم 1 ,1111© انلق 
لازآ .عل مع عنعد ل ص مسصروتامطصكزواها170 بن عصء أطموم لوعاه/آ ععطل) مم8 .! 

1920 111277141131 8 ,ثر ,سباع ياوء ل لا 
؛ 10273 ةمجه 1 .ال .ل عتأؤمءوه ل وزعوجمذ ع2 ,رتدكع ل ,ع 
1929 وقجة8آ1 رومن وعل مبوتعيج مل باوباجمه 1 .[ ع 

: 19360 فضنة ”1 ,10110721 كع نيااع يار أ ©#1تكاجيزر ,(وعوء[بهن2)) اطالالعت ١‏ 
:1012 اماعط ,لتم جوم برواانها جل موه « ممص بدجحولا 1١‏ 

:103 روج لقاع الاوك .ر جتاعدااء2 عاصلنآ .ل ضذ وديس أمووعع] نمآ عن ,تعاع انا ٠‏ 
ركع عاج عل :0ه إ» وحنلوء وعل عنتنه12 رعنواععمم عنحومها قا غء عتعمهاعصمظم م[ ,0025ل ٠ ١‏ 

111/6: 

,011412 جع ]عء] و1 #اععتعيه< ونمعوعاء 'أأعل وى ,وعمكذلة)ء وسويرلة , و1تأع5ناقة / .' 

26733 6 0 

اغزم وزع 8 ع عاعءس وصعلعه/17 .ل علنفنىئة عطعوعءط مفعمولا عزط ,همه . 
: :7 ,+ إلادة , معط 2] ,وقعقة 
:1918 ,1.1111 .أقاظ .0 .لز .«تأعوة لناب ملسي رمت 0 بجعم ع 501 م 
:918 ,16 زلا بعاتتصهمممي معوعوصن ل .ل علنعطتمقطءوعمة علا 2١‏ نيم يم 

با وجملء 2 .ال .كر ,«(أععاعع 1 تصذ بومنططعتط .كل صذ عصبم لم وعوده'1” ؟نات ا[ 
: 1938 18 2 
1 1 1943 02ل مدا ,جامماطءامه و'اعوم 44 0 م 
195 ,أةادللاءنغلاساك .اعم0ام 16رال 10 52000 بعد بجر 2 ررون جاعسسلون ا .10 واس 5 
:47 هتخا ,.اآناهث .2 ,معنام 2 01 6 

152 ,4 أشاء برو د«ماع1 عدده: .هن اطعتكء2) .10 ,لا 


1 
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الل 2 


صبت 6# قرز 
هترك ,لازم 
عننا ج روهداة .لآ عل ء«ميديه "| دمل فدات وسيل ]| أن وعجورز 
20|]0[101101[3 
تمما ,آلاناون 4[ رج 


:2912 عاأله1] ,متعاعطمظ دبول 5 5 وم 
24 0601) ,الع اهراج 1[ لع ا ماسم ها كام د 


ووو مع امك ملصاجوم 2 رع ه10 صا ومطصرميء 14 عل مره توق نم5 قم سسب سن 3 
. اا 


0 و © م1 [ا [ه اماه وم ممع وبز1 
نطماعلهائط2 : 1923 ,عالاعد0ت) عك ررح '] مجمك مهم ذمنا ,اقمع ,م 
#تطاصاء لسار بك 24 مأ أه قجمالمماماط م11 ,تمحد0 الوزن[ 1 7 
9 ور تاهب 17748670 وأ «معزومطه 5 ,تمع وعنامر5 ديد 
6 5 :1936 صومظ ,عقلا8 مومع اما ,سعيهن نا 
1916 0 ع8 بسيتة لوتيد 0 810467 .يز مأوطصيورى ,لعاصع "1 ماحم[ 
' 1939 1010011 ,ل تزع هههة؟17 لامفع غ17 أ تعاويرا3 ,عمط ,1 
منطماء0ةانطط ,نتمارهن) ومعماءه2/1 عا نه «دعهمجم] و'عمهماء نكل التحوكرد ,8 00 
الخد 35 م0 
مووراا معط عامطصدرة يحل ممق طتطونة 8ا عداة نمجمطا .ء جه 1:4] عامطوبه ».1 اناعد 5 
:1041 لآ © وموجع 13 ,غمص هللة] ,عدنواع ةنا ,ربعم 
44 وعنن 7م 11 .0 لال ,2116 أع0 بادلا دك علاط فاك عفد 1 عملم12 1 
سنء[! ,معتموعمه«زر وأوضمح ها عدعك ععومسخ'! عل ممة مرك عمط ,تنه اشواط عوملا 
:1943 أعأقاء 
1947 متوصة 1 ,موومج[1 لمءتوبوطؤصاة 1/1 قدت «جمطاعؤمجذاط ,8ن "1" 0و0 ]1 
10 ,24 ل اه جواراء 221 جوم نهذ رومعطءنط .كل صن أامطصعز5 قو-»”طا م5 تكرم]1 
147 
: 48 , 7و عبعجه ]2/1 كن نتكعء لف حم علإزامط حصو طء امآ ل .طعوء) معنا 8173141 .11 
:149 طهلدمرآ رسنلا ينه دالا إمع18 م7 ,عزومم8 ريمن 
5 195 5مل1.05آ3 لم406 وم وبع )ا إوخل أموبراءعاء 4 را« عرص ه80 انا هاا 
:130951 105 امآ ,برطزوده] 11م 4 جوع اء 1 ,دعوم 1 0 ؟. عيب . 
1952 دعب 1] بجع 71 ببدوووم] و'طاءجونعك جه لأا ,تاعهة 1 ؛ 
معطععه 0 كد ع الطمناع صصذ ممعمع ممع صنامطصحرة عل 00 سان 
1052 ,20 ير 7 2 
,ل اال 0 
و0 ا ا 
1 11 بامطط 1.115 .اا 
ورم كاده ”ا 00 نا 


47 .قط رع صسطء وه دع طلز 211 

:152 , كمعاأء 47 
: 1955 باع 7 جاع 1 أو زد رضروي جع 
1 أده ,: ,ءءك2:1 وبعيل عثجدز] :مك 


1553 


؛ برمععطء نمطا 0 و20 .8.1 

1927 ونعوط ,ومين . 7آ هل وعب نيزا 0765 و ورم ماغا! 3 0 جرع 108 8 - 
1936 هبون1 بلوجوع .رمه !7 م[ زه غ06 صر بزئجروؤ5 اجذ أعللا ْ ؤ 

؛ عوصدلطقع)دالك | 1 

0و2 ول ووزعءعء1م© ) وببجم ووو ماوهوم وأ جع 00166 101 ع 99 

: 1945 وعم زمر ومومعدا82 بوزع هماهم مل بغاد 123 ؛ 

+٠‏ زع 7 30لا لي و2[ 55و12 05 014 ل 

١ 1لا‎ ٠ . , 5 ٠. 

الأام بزو ور كز عوك نوعو لدع طعاطا لاما إلى صذ منمطعاءة 


0 وزجرطء|! 2 207 0 بوأجماعاآ 


50 5 
ع دس 


بجمرلع :1 نيا 
فلم لمع ورج أ إلى صب لماعه 2 نم 05681 ٠‏ 
: ( 1 
:55 ,129 رمع عجااه”اآ .ها واداء 121 برصماة نم5 »4 ري +01 6 5 
١ :‏ .لا + , . ٠‏ 7 
7 2 سد وا 1 وججعلا| 171 ع إوننادك 


007 


م برط م2 8181:1006 


بحر اق ورم ججطزوي :1ط هله غاءمة م 
: ج2031 وجم راع :12 ٠‏ م 0 525 11 121 ,5 
+ و/طزء2 .0 0 عع منطاء نحو ءادلا ون مم1 كنأدماامدم م4 ها أأج 117 ,211841 ]1 جرم 
1940 ويسطحمه 3 ,وصدلطقعظ يبنذ موود 0 عع ملعنو 
. ندل ج12 زوع مل « 1116 [0 00-1104107 0الخانا8 , 
1 1 0 رملدمآ ,اعنم بغ 010 ©237771 ,/011014 نكر[ ,م 3 


1952 : : ش 
وجهاا 1111 9ر5 ,له21 نل مدعا مز ومعنةاعلنه8 مذ أتقطءقلمصم! علط ,ندرا .ن 
15 


بجع برهو جو و 1/7 5ك 


4و1 وموواه8 ,تامءكه ل بج إل مجو" ء مأتعم« صا ,اتاكاتدن) متصوم 

:292 مانماعآ جلجم يج مما[ :جه ”اا روزن ء6أه :يي 1007 ,11412812 ,نر 

:1936 ع1 ماعآ ,إعوجه8 ل هجرة+12 ذأه بإبم عه ل عوعجوء مكف طه 5 ,تننظ الداع 0] .11 

10146 وممتووء 01 ,معدت 2 ل وععرج '[ هن متوعوح ها ,831 او .0 

: 2148 ,3 بو طء نار ,ماعه”مث جم راع ووررمك عاج سحواكاء آلط ,تقو زوحرة .] 

70 عزنا أنات10 ونج ععء ةا عطء و1 1اعع! !51 برو جمق أععماح3 171 ,تظلة .31 .11 .( 
: 1947 حصقلطء:5تضم بعصططء تل متسممتعده 1/ا قعججمع2) تنقأاءاة 

13210943 ,امك بوبرء د [زجعسمء 0 قعه: 1 عمل بجي ععومزرع مذ 10ت 5910 .مآ 1# الاتاباً 

مره [ ,جرم لمجت 41 ع برو برر 2 26 ,ه130 .151 .ن) 


139589 11 
بقع مفمل أ؟مغمجمااء أنال» رومنءء[اأه0) غْ[ك .اعم وبضوعء؟ زر1 عطءدتدقعمة5؟ عل عناك 


ومن ام 1/0 ا تع لاض ]1 على 51ناج) 19335 وو2 ,نجام عل 502 7هال هآ مأاذعدآ 
:ةن 1936 وصحطظ ,عجفزأه 11 و مومع دوصعر وعبجم ل وعرآه عل مدرر] 


+ أأنهده»< :تناك 
:21008 وورو2 رعزنجم عل نجج ”.7 للمكددآ .0 
5010 هاء طمن 1 ,+ جمامء جه 2) ععك1111 .4ك :د71 زح مب رو عتبروتووء رص 216 ,نرعكع ما .نا 
م 7< عدنا 4كجقء 7171م وم[ يدول عووءخ هآ عل دع 1771611 وع .1 ,تاحصم ]ما ةلواط 
1925 وروم ,رومجب1] . '] 
: 102 سعة ”1 علأمعجت جز 7056م واه عووأه27 ول عن .1 ,18كانا ه001 الواقد0ا 
1028 معطعمة7)1 ,عل1 ع رن نودرانا3 بر معجزمة نا 
:1928 نهل2م.آ ,ءأنس 5 مرمرع بزوززوبرك ,ممع جمعماة 
:ون : ,مأن 5 وووجل ببجه و34 هده .80 
بونناحادحة 11 ,5ل ك241) ووعاط ورت 9 طلا مساك صناءئ أ وأءعذاطواسزك ,سعنمهاك ٠‏ 
1937 
: 1937 #وتعمأعآ ,ع«مطاء:ة © ,عومءم و عل عجن 'ا عه بدؤاه "ا ام بومبع8 ٠,‏ 
7 مت ماعنا ,اأأممومجط و7«ملء عاط داع بجم ل بر ى ,10ة[ ١‏ 
ا 
18 مصو8 .وؤذ3آ] ,اووووجط وورعو لبو عا بجبجم نان * 
. 1939 عالاة ]ا ,وماروان +13 عووروعم وبرج برء ليث لخدا 014 
:4و : طءاعنا2 ,تدالاء 0 .8 أل عأةاء ءأأناء متجعه5. ل سرحي جاح 09ت 50 برجوسهةا 
متطحصته © ,مدعايهع1ا8 نماك عل «معتريظاه عل ملثيوه 0 ,ممعم .6 .71 وب 


5 
:105 تامقصمآ ,ناارزا عق 0جه لمناء 1 ه بمووجط بلعب« م عانوا5 3 14 


: 67 و الاككه ”1 تع لع اجطءوجعن ترم عاسبددل نوج قات 


' ْ ب4 
عل ع6 1أتت 77011115 107115اء0776غع 25 | 7هم 10تع1عكات #أنزار باك ازونه: هآ 4ش يم 
1 وزجوط 103 ام م 


َ ,965 
بمعاالظ ,”17 مل عدم اماف مجه 0 رعل وم ارواعهن ومل متووأوط بورح ها جه ووو م 3 
1924 ا 21 
1925 ع 10 17200١‏ 00 اط أل 216ة ةط برججع رع :ج82 0 روما 
1928 قأعوط ,أييروجظ أأه|أنمعه جا :دع« ج00 جيجرن 0 همه 


008 


1 8 106رإنزرو 


1911 214منام] 671١‏ يراقلا 1ع نا رهاملا وميل بر 


)3 «مدل تعمل ) 
وه ل 2101[11 2001 0 امع نزي أل نر لا 110617 /17 ,بر 


01 ع1 11 


عل .كل طعاعا : ُ) 
و أن طعتعاعرعء'١‏ ماك 1711017129 81١‏ عل :رمأاها1ة راوطوا7 .6 ُ 0 
55 . 0 0 407] .هر 
دنا لوس تيون مسي ان الكا لأتافة حادس 
, .ما .لآ 
جعه +12 تاعاهاء1 ' عيضا 
وعع>82 01 677 #ا7نالعة 2 601ملعلالءرعره عمل جأء نع اوج ]] بلاس 


: (مهومة ]لاله عل ضععتنافقة 1 دعل دان) 1950 مناءه 8 ,الاك .1 1ب 11 


١. 043 0 8 8008 5288 085731021‏ ع 81 :1484511 
: 61717165 ج| ]1 


1 مل ع«نو نوا '| عمجمل وم جوع دمل مأ غناوه 1 ,تطغ ا و8 .لآ 
١001‏ معطء سل 1/1 اعوط مبلءعونيت 2 , لاللمسسناا 11٠١‏ 


ع لمامطأاط<؟ ع رزن 4 ذا و#«امائة !| ا ول أن مدلا .معن بعلووجة ,عاجرا ,1077 .ناآ 
1911 


83 ,.أأندحةق 8 ,معأاء 1 ,تممه .8 
جوأء قاذ ”1 :هذ بممععلمحم معتععمم قمنا ع2 ر- 
19467 15 ,.أأنمة .4 ,806110 هل ,- 
لوءعةوعماء :1< ووزلنء لجوسجه 8 رقصحره"ا! بدروععئارة عط 1ه ممنسجعو2 عط" عمد .1 .1 
:6 ,27 .أهاةام 


و17 وور جم 1 جوجدة 
193 صتاءء82 ,عأمماعا 


1396 ومو ,»هات 114 1! 


مزعو2 


: 1922 وععطاء 1110 وم اويهآ .+1 .ر 


121/1101 ومع م[ععتجيز] 6ن«نها بصب تمجه :2 بسمعكاق عل عاءغى6 
1 يجح ه211 جنا ! 101 جول وجبوء الدنص2) . يهو أمجء ددم عم بريع واعيووجت 17 بماتطم .8 
1924 


بوه برعوعوط .1 


ظ 1925 
5 ب11) و0 ا جاعواءه 8 أن بجو وصياء: ]1 وناملا"1" .نا 1ل 0ت 
ا ع وعع صسطءمعدع معط 101 دعل روب ععطعمآ ءناتك ا : 
926 
جع و17 م1( ,> 


1( وعبزاءه2) بن وواينه<نا) 111670 ٠‏ ! 
5١ 3943 : ّّ‏ بروع نا !] امهم مطعوزعه ام طمره1/ا - 
ْ ب مر بوبلمتحةصفية” .1 


اي ل عفص اطمعط بالا .1 
: ' : )6 ممطعواءدىة؟ 1 ع 
:93 ,و [/21] 0 .نات ل و ج10" 
عون ]الال . وري 640 بروج الو جاس! بذلاة 


190311 


.عدم ومجوعلة”ا! ١ : ١‏ 
| 30 : ا و6 اما 
١ 140‏ 24 ,5 
, : بير .كه مه 76 _ بان 1ن 
زهجو: عاله11 ,؛ وبر م جك 10 س7 دالخ ور 
946: عاألهة1! ,:: ا 00000 بذ 60”4 1941 لي 53 


٠ 0‏ + 
دا .ج ,ومسؤت!1] 8416705 : 7 0 

1 008 مجم ةط /ه بورلؤهنة !81 6 

١ 1941 


009 





وربرم 818110684 


مدلا عود اع5 صن ملعم مر عوسيط اع 177 .ك أأدامطء آ1 ,ككنامى] , 

131 ععك دعممتصعناءعةوطاع5 ذا ظ م حي 

11 عع صطغعوسعصتططء21] ل مستمقمعطعا] 0 ,تلم نم5 .[ 
ظ : 1942 

ووو: ,11 ,ذوو؛ واه! ,1 ول برعا درو اانا د برم717260 +3 7 ,1202003608 .[ ,[ 

: 1943 بع ز7آ2 رعؤذومن كا .ل بوقط دع ددم ذ5ناتت 113 وصبصطء 101 عذط 1206 وبرنع] 

1021/1 وب ) ,مومع عن]) و) 121166 ونوسع 1 معطا مور وع برجت 0) إ 0«165هذا 4 ومسا : 4 
([105 .5 

: 1944 ومبطصسزوت ,جومء5 ,ومصة 11] ووجة نمع عمك مج 00م 0 ,تنتنة نايز . با 

ول مامنه2 ,قمتوعاع© ول ده وأموعمئ!! مرعوعع اه نز مصصعت اا ,امماش ةن لمرو 
ز 1945 معفبةؤنطا .امال 


6ه ,19046 موعن[ «هكق مم2 م5141 ص 
1954 جرعءظ ,ورعنانا .عل :1047 ومع وحة بومرجصم لز عمل عانه هط , 010اناا 804 ,11 


0021111111 لع زربوواطوعم :وز رأعفععتمع1 زمعممم أعل فضماة ع أؤعمع 0 1" .11 
دنه 1 .11 .130 ,مسمتاع تدده ألا ذ .عمط رمدمنام ودن وعوناء | أل »© صناعاءنا 01 اعذاات 
194 


رجه بتوداء ذاه ”| .ه 


بإأجية [ جلاءكه 


نوعو ععؤدصنا1! .ققانا ,71ر0 +7 ببوراءئنجبرا .ك هله +2 216 ,80ناقعاة ."]آ 
ووجة[! ولق ,منعهقدآ] .8 .[ 


1922 ماعن 7 ببح نذا بورؤموط نغ 4611071 

: 1923 لذه0«4) ,تزماع 0م ل كد ناميا 

1925 صمعطعه نل 1 ,#8«لزرط .كلك ددع يرت جوج 7ماة 611 2) 11" 11114 

دجود عالداط ,علاتاءة) امبلاءة كأه للع ضلء2) .ستزا .2 بوعمععط .ل 

1032 ده نمآ ,بزجع1]20 ببع و74 جز بعرم ,مهم تمع مآ 

1039 ءا ,أمسطااطء :12 عطمزميرا موز عمبعوصط 8 

مراع مت من عل .إل جره”1 اد بارآ .عل .ل سمعصده قل صناءريي) 0 اريتك 
:1041 طأاءه8 ,”ا .وال 1(] .نا 
[(1956) 41و: مأل 1ق م2 عط دعا صماء7) مامأعص اده كا ١‏ 

: 1030 فاقعاأت 1105 رول 2 تغطعالء © مق عغوز مولالا معااتي ا عالط 

1054 حت لوحا ألما بماتجيرط ععك وررواطوجع ,ترنجع8 درج م001 
1952 ,ا أفادء تربع0// راع لمر لالم © 2 ؟جججدترعمعمنا ١‏ 

اج ان << 7ج 11 1 [لتس ءءء جهء ماران ,كعااء ك2 ) وعل إأداءه 7 221 , ندع ونا اناما 11.11 
1953 وروب ‏ أماذء جاع هلل .4 


1956 ب#[أ«بزرط ,60 .ك4 تناعايحطك ,42 وى نسمعلةآ ٠‏ 


00771 771لا 

عع رآ وتتكده/ا ع 
51 

ب رجو ز كاذ ٠‏ 

مم6 4 


عاجماع 1 بآ غاه”1! .اقممره< .0 كاك :1ل رهتطة 12 حصه؟ ع1 تروع8 أمامع1 


مود هناءء8 روا تموسويهء 1 ,1ل .ل وسسهوطلا , 

( 1929 نا 13 ,0اممجل وموم نجه 8 ها مده عل ١ 121701١5١‏ 

67 و«ماجمامه؟ ,كمصوعظ ,ل مده عمعمما عزنا يم 

؛ :1945 !]1 075 +2 ول رمم رجه ”1 1710 00 0 

2031 طتاعع8 ,ملمقعره امعط 51 جرج مانطمعءومصو از جره”1 ,معاجة 1.1 

5 دوو ,0317© ,لم7 جم رعنلقعو"1” لصن عأأميس 1 ري .ل 
36/ 3ن تكمعت تم أن ذعناق عمل مناسع2ر ,عزلة عدص ها عل ممعمء 6 تمهاد بيع 
136 امعمامه اما >1 0001 ون '| 0 جدوناه !14 دتجمادةن 8 

م3935 تاملصمآ امه .قَ ,وعغعم و'عاأمعواعمق م موأعماء, س1 .برومهه<1 يجيد لا 

1 ' 10937 نوريا ,ه١12‏ ووو مو مراع ,لوقا م 
-مأعمط ,ل اعكص سه ]1 ,أعاز دارط .ال .ل ١٠١‏ مذل نوع موس ماص 0 .م 


2. 
-ِ 
1 


6010 


8821 0 10ل وررو 


1939 عأرملا 


عقا ور , 
بن وتممعط"1” .كلى ععطنا معوصتاطءنورموولن ار 


وك ظ/ 

[64 ه17 وذ («مفاعيرون َ 
1 411 14 51718 ؤ هر[ ا ل 4# 
ظ ا :1946 )انالطلصة:8 ,عءزلنيو م 
5 00 و 5 ب#فقصيوةء نآ قعل جومم وزجر 11 


: : | 01 انا ,03130 1لعرنرريع] بر 
:1 جن: دااءء8 10 عمج .ل لجاز ووب بم ا د و 1 
:1042 ا ب#اأدعداء[ .غك .ل ان 7 2 0 ا 1 
و 1943 ,21 و21 بعتروع ط اع تممسيمة .د عاتحصف]1 ,اع اديدهج1 2 

-ة لامصاتط28 عع ضع باج نمل كه 1077:145٠‏ .ك4 أأوانه2) .نا هالمحجوول] 1 ش 


٠. ' 5 1‏ 1م 
:1943 صقتاعك8 ,خققحومءع10] .ل عأيرهامطممك/8 .ى امار 


1945 0011امما ,هاننه 12١‏ ره وسماءوع1 134 ,«و رمعا 
1046 لإعاعماءغ(ا! ,عدننج2آ] زه بزسوعوم كه ع1 مسي لسوت 
: 1046 تنملتتسعآ ,ععنمم18 نع يع مار 7 ,غتموعهع12 م نويدم 
| 7 10110013 ,2:::ه+0] قت غ< ب 
: 943: .+”1 .لالصلا .طصمسامهر) ,نرلعءجه 1 هت عويعم.طآ 116 1 صف لسرا« 
25و ا بأعتاء اا دان عاكزمعا أنمنه مزل قوهء 1 .غ2 ه6أ0ا ,عمعة لا .07 .11 
2 ر(ججبصا) عأءعكاجه 1٠‏ ومك حوانا ,5سعمدم[ .1 
3955 ,118197 بجع 1 ,ب وعاوو ددا لتخصدع 1 © .طعط ,ممه خط و«جعاءة اتا 5غ معجت ج11 عنجره 1 
: 1058 وعع3آ ,منةقعم 1 «مل +[واعه2 ,تاتحمالا .0 


:فةونان5 عل جاتنال أعء"1ه 5ماعع28121) كآنه 


سد 1[ رجاء ع عاسموء17 ة عوبس إلا .جاعهة وج بل تبرج ج27 .عل .4 تارفط 12 ,جسعمدودلا .كسا 
٠‏ :2928 اعغفقطء 

عا ع عدو أعصمصمء ممقغط ع1 فصقل عاأعصععهم درو 2081401 مآ ,تع المعطمات تمع 
:1236 [ع2 ,لممطدصعلاه ععدتلقغة! عصو ل 

:44و وعطحسته 0 ,قاء47 0 ول وجاوء] 0 ,مبجرعنج] تأنافمة0 سقومكلمة 


11م ناه 


: 18506 صمحلدم.آ ,ععسمججده]1! 4ج 1م شك جع .2 .بلا 
وعدوظ بلانحطءء 1 ند معط "1 .معسم2 722 ,قتاع كآ “1ن مم1 .8 
: 30926 مناءع8 ,؟ممسم 1 وول مإسوه 7 2:6 ,قعدء<ناءاآ 06601 
:5 195 وعع2 ,.أكددثة .2 ,1925 مجاردواجه >1 بعأناهحمه<2 .نا طامط وبج نودم ل .الا 
,21:46 إءل ومعن: أسمدسنافعل ها أصا ,قإعلامم وز عتطوو قوء1 ,تعكقدن د ه820 081 
بععو: ه81 
بج ثر7آ2 ,عصيصة لانم بل .كلك فناطنزءضمشصده]]آ بن عتعمعطأصمدهة ]1 11 
1 11 دعل نعط صمدده8 ع1 1/0 1 
117 ناء 7 .ورعجره: ,ك عاك :مذ ,(1925) معصقكمه .1 0 
دجون وة8 ,7017077 ول ربع ووو ,الأاتقةةانانا . 
ب عام و ج”٠‏ ,هده” م بعمنونتم ا ورم بنمة 1 
: ْ طواعة8 وخ :267501717 ووو جع برماءجدن01” 2-6 0 
125 4 بعإاءنهه 17 0 
1 000 رمع بك جعرج"] «بع 425501 ٠‏ 
قذعة 1 ,700714471 1 1[ رماوالا . 
+833 ,عسي ناوبوء 2 معءد .ع واإعنهولل بل ميهد ,ل 1 الأضامة دو مدا امد 


بن ببعره/17 001 
جدود علاه1؟ لي 5 1 برونآ!] 


194 محادمما ,أءوسولة بججولو 1! !1 ]0 5 


611 


8181-1003 14 <1 


(متتاكقه ١‏ صمفدمآ ,أعسه27 16!؟ إن 474 176 ,تتاكقدل بوكر 
) 1 ب ده لصمءآ بأعوول2 امفأمدظ 1736 ,نز اتام ترا 
:935 اكلصنقاء1آ] ,عمم«مظط عه 14 1007« 1011185 م 
- 0ل ع2 جمل واعاواظ جول ودواطنج2 ,ل .ها وتنا ه106 .]6ك 1216 , 1ل8ناتجع ٠7‏ , زا 
1935 #كناطتاة 5 , .لضع يجيت عامط 61 عناء1 7مك 11 6016م 
1936 ,قلاف 1العنمعع سكل ,اك 214 ,0نناوظ لح ,كز 
1938 ضمندمرآ .اسه .و رأمسعوثم زه ء«بتعسحاى 26 ,تاللا زبوج 
224 4 هساك ,وجمء نحصتنا أو تمعوعل نز وعصتعأءه ذدات .20718 18 06آ ,لجنا ترم ,([ 
938 فنوهه8 ,مناج:ءا ها عل ,طويالوع 
©1750 0] عل ماعلل '] اودر وعدم[ د إورح 7ل[ وجا أزه :«دكدع1 جر 2714 4777077 ,م117 .1 
2938 عاده لا ببولز 
املاككاصة:”1 ,عتدمع طأصودده8 ,+ هوعاء8 .عسءاسؤك دعق :170:12 106 ,ماققة 1718251 , ل[ 
19 
0158 ,70171021 5] خلد ونونعدء ارشفط ,081 نمه18ن "1 ,م 
ر(1916-3938) #صقددهخ] عل .ل علتصطعءة"1” ,نا فأدمعا"!' عناج عنطمهمعمناطاظ ,لاقو .2 ,[ 
:54 5عأهول! #عمبجوصحصة ارول ناز 
:1939 ,60 .27111161 .708201 كر .قل 276115 النقحده 1ع وأاع ده المواء دولك ,كواوموع] ,لآ 
39395 علقخ/ق ساسكا كر .«طووم ,عومنصططءن معطءوامعء ععك وعوع ناا .1 ,موععني 5 ,1 
عله .ها متأءت م5 .انور ,أ .#نأء5 2682 ,رقمصظ نات لعتاتمبحا جره ,82808 عق بزع 
م1940 
5 1041 علاتعوعةك/! ,مسرم 4[ مقع معبدم هجو ,وبنبرمعم1] .1 
بقطاءعصف 0ننا لمقماودظ هذ ورمع5 عبرمط5 دعل عترمعط "1 عباخ ,عع دحجوع ان مودوم8 
: 1941 ,تاعءآ مناجع1 ل 
4 :705ودهل# رقاءاهه 18[ معطمة مزوكصظ .معام6 وترزمعل اظ ر,سدعصيط©ط ونيئيرنمظ8 
: 29نم 08غلا8 
:1942 ع الل 5نة ]لا ,هاه« مك ومعد موا ,015 انه .1 
1945 كملدص.] ,جنم ن] اما نا انتع نولا اجبورظ الموحو8 ,11 .0 
1946 عاولا” ,أعسولل اعناعمظ يسج لو 1 1:6 ,ووه 2 ,© .إلا 
نتاذ! معمصغاطهء .ععجلاء) عمل 75باءنه35 نلرز رعفممصظ اك عناو1م 1 ,لسومصروع2 .1 .17 
: 1946 فمعوظ ,وعوزة 
ز 1947 4011هرآ ,أعندهلاآ عرلا زه مكذاهة؟1 4 ,نان د11 تجدوه8 
1947 30آ ,أكد القع :2 .ل ١‏ عله .4 وانااداء 864 216 ,نظبت1 110 .0 
1950 22177 ,قمعل طقعوظ وعل وولاععمةزعء2 .ل م56ل) ,- 
1948 مآ ,'071/اق أجمزى 16 ,بدررمم '0 جيعد 
105 تاعجإاطاط "1 ,قنع 4م126 .عا 1207071 تحتع نجاط .أ 
:3052 00لهمنهآ ,أعسولاة ما مجه 16 المتتصددع 1/1 .ةق هذ 
وكاتها| أع01 1201 وطالة .ها 0ل م 17[ل .فلاعواط دأ عالء ناعم وععيجة .2 ,عععووموط .كا 
1053 
طاو هصمنآ ,انولاء 71ل زه عمازاء اسل عورروى ,081.1 هاآ 15٠١‏ 
71417707716 81787 .251 2) اناك , #هاتتاطء الا |اءورس(! .نه مأدوع زرودع]اعسوتة حقهه م .للا 
1053 راق مناه عاضا .01071” .4 , 
1953 تتأهحاماء510 ,لا تامجه 1 ندوابماممر عرموةز8 جندعية1 
ماهم .4 1١‏ هات 2) «16ت© تله «أعاوى ,عوط وعرطءوزاى]|إموولة ,عاق ١ 7١‏ 
,! :4 ,7غ وزع معداءىتات 
10354 للع فطاوع 77 ,عااغهن37 ,إل «هل واباإعاناءره 2 ا 
:1954 (عاغناجع8 ,أعمه7ة انمه[ ع[ ا ذوعا ويام دون © إه نم8317 لاسي 
: : ل ( 1955 ركاعاالةه عقا زعل :در ][اده 82 ايم 35 
١‏ 1955 ه1716 ,2007201 +117 1001671/هلها تاراق ع8 ومواءععؤؤبز 1216 00 0 
3056 ,#4 رمعا دتنا وهو 2) برون وإاووو'! .غك 16لا رطق ١‏ جر 
,قأأء تن[ . ال .ل ءاجه !1 .نا أأوائه , ْ 
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130 


2 - اقتراحات ديلني 
3 - إلى الشعراء الشباب 
4 - دلول المنهج 
الفقصل النّامن 
الإيقاع 


١‏ - الوزن والإيقاع 

2 - الإيقاع الشعري 

3 - مثلان 

4 - الإيقا ع واللغة الشعرية 

5 - الإيقا ع في النثر 
أ -- فقرة اضافية 
ب - تغييرات ضرورية إيقاعيا 
ج - الإيقاع النتري عند ستيرن 


الفصل الناسع 

الأسلوب 
أ - مفهوم الأسلوب 

1 - الأسلوبية القديمة 

2 - أسلوب الدراسة اللغوية 

3 - الأسلوب هى الرجل 

4 - أثر الفن في الدراسة الأسلوبية 

5 - دراسة التعبير عن طريق القرائن 


)ع0 


الكل 

31048 
334 
2304 


3/5 


3/5 
302 
103 
4000 
40 
409 
411 
411 


419 


419 
4/00 
1402 
424 
011 
432 


6 - الأسلوب بوصفه أسلوب عمل فني 


أ 
7 - الموضوع واللغة والأاسلوب أ 
ب + الدراسة الأسلوبية 58/ 
1 - تحديد الأسلوب في النصوص النثرية 59/ 
أ - الأسلوب النشاذ 159 
ب - الأسلوب الموحد 16 
2 - تحديد الأسلوب في الشعر 4 
أ - هوفمانستال 4/1 
ب - ماريو دي سا - كارنيرو 4 
ع - عرس 9 
3 - منهج الدراسة الأسلوبية يه 
الفصل العاشر 501 
بنية النوع الأدبي 
[ - المشكله 5 
2 - الشعر - الملحعة - النراما-والقافر-: الماحمي ب 8 
الدرامي 
1 - سراق القسضر 512 
> الواققف . 
39 
ب - الشكل الداخلي د 
ج - ال مواقف والشكل 9 


6018 


أ - عناصر بناء العالم الملحمي 
ى - الملحمة 
ج - الرواية 
ل - القصة 
ك5 - أنوا ع المسرحية 
1- اللسرسرة ظ 
ب - مسرحية الشخصيات ومسرحية المكان ومسرحيه 
ْ الحدث 


ج - تفسير فرى لويث دى سوسه لغاريت 


ف .حل الملهاة والمسيلاة 
بببليوقراقيا 
فهرس المحتويات 


6019 


526 
ء 
538 
517 
548 
548 
50 


37 


07 


013 
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سير لعو ا 20 


لت 


ا 0 6 يا والشمل والأشمكال 7 0 3 
0 ااال ال ال 0000 
والموع الادبي. شمر مده يقد ستو ده ملستي 6 ش 
ا ا 2-0 0 ب 
اا 0م232 اللا 








الأستاة آبو الميد دونو من مواليد 1934 بدوار تمنجر ‏ قري 
صغيز 2 في بلديم العنصر ‏ و لآيء جيجلز. 

وقد شارك في عدة ملتميات وموتمرات في الجزائر وفي بعص 
البلدان المرييت. كما قام بمدة رحلات في الوطن المريي 
وبعص البلدان الآوريي: والآسيويد. من بينها الإتحاد السوفياتي 
السابق والصن الشعبيئ. وكتب المقصدّ والمسرحيم والدراسر 
التَتَعوَت والدؤلف: للقفوتت وقصودة التثر, وماوسى التزجسة3 إلى 
العرييرٌ من أكثر من لفدّ. كما ترجم إلى الألمائتير بعض ا 
قصصه وبعص القطوعات الشعريةّ للشاعر الجزائري محمد 0 
العيد آل حَلِيمَد. نشرت في المجلات والمجموعات القصصيد 00000071 
اللترجمء من لغات عديدة إلى الألمانيدّ. لج 


للدكتور أبو العيه أودو مؤلفات عديدة أهما : نه 
سن هق النوتزائر الت 000 
- صور وكير شاعر وؤقصيدة ظ 5 
دار الكثللاث مدذدكرات بمَايضر 8 
الطعام والعيون مسرحيم بادن 
- كت ب ؤشخصيات كتاب الطريق والمفضيلءٌ للاوتسي 
- دراسات أدبيمَ ممَارند 2 -ماهيالعولملأريش بك 
-.هاملت وعطيل مختارات شعرية ونثريم لغوته 





ا مس 4 معن 


ردمك : 9661-906-10-1 





